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தமிழ்ப்‌ பல்கலைக்கழக வெளியிட்டு எண்‌. 760 


திருவள்ளுவராண்டு 2025 மார்கழி - திசம்பர்‌ 7994 


நூல நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ 
பதிப்பு முதற்பதிப்பு 

விலை உரூ 12000 

அச்சு 


தமிழ்ப்‌ பல்கலைக்கழக அச்சகம்‌ 
தஞ்சாவூர்‌ - 672 007 


பொருளடக்கம்‌ 


அணிந்துரை 
முன்னுரை 

7 தலைமருங்கு 

2 தளம்‌ 

3 காலம்‌ 

ச உடல்‌ 

ச காட்சிப்‌ படிமங்கள்‌ 
6 நகார்வுகள்‌ 
7சைகைகள்‌ 

8. செயல்கள்‌ 

9 சங்கமம்‌ 

துணை நூற்பட்டியல்‌ 


பொருளடைவு சொற்பட்டியல்‌ 
வே 


பக்கம்‌ 


ரரி 


ககக 


43 


81 


115 


163 


229 


272 

347 
3197 
427 


43.0. 





பலவன ள்‌ ட 
முனைவர்‌ ஒளவை நடராசன்‌ தமிழ்ப்பல்கலைக்கழகம்‌ 
துணைவேத்தரா்‌ தஞ்சாவூர்‌ 


அணிந்துரை 


சிலப்பதிகார அரங்கேற்றுக்காதையாலும்‌ அடியார்க்கு 
நல்லாரின்‌ உரைக்‌ குறிப்பாலும்‌ தமிழகத்தில்‌ நாடகக்கலை 
தழைந்திருந்த தனிப்‌ பாங்கினை உணரமுடிகிறது. ஒரு காலத்தே 
ஓங்கி வளர்ந்திருந்த கலை, பல்வேறு நிலைகளில்‌ நலிந்து 
குலைந்ததை எண்ணும்பொழுது மனம்‌ மறுகுகிற.து. 


மனோண்மணீயம்‌ தொடங்கி நாடகப்‌ புத்திலக்கியங்கள்‌ சில 
தோன்றிய பிறகும்கூட, புலமைநலம்‌ சிறந்த பல புத்தகங்கள்‌ 
பெருகவில்லையே என்ற ஏக்கமும்‌ எங்கும்‌ நிலவுகிறது. 


இந்நிலையில்‌ "நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌" எனும்‌ இந்‌ நாடக 
நுணுக்கவியல்‌ நூலை இருகை நீட்டித்தமிழகம்‌ வரவேற்கும்‌ 
என்பதில்‌ ஐயமில்லை. 


தமிழ்ப்பல்கலைக்கழகத்தின்‌ நாடகத்துறை நல்லாசிரியர்கள்‌ 
மிளிரும்‌ துறையாகும்‌. இத்துறையின்‌ படைப்புக்கள்‌ பலவும்‌, 
அறிஞர்‌ பாறாட்டும்‌ தகுதி சான்றவை. அவ்வகையில்‌ இந்நூலும்‌ 
சிறப்பிடத்தை.ப்‌ பெறுகின்றது. 


'தலைமருங்கு்‌ தொடங்கிச்‌ சங்கமம்‌: ஈறாக அமைந்த 
இயல்களைக்‌ கொண்ட நாடகக்‌ கூறுகளை விளக்கும்‌ நன்னுரலாக 


இது திகழ்கிறது. 


(2 

நாடகப்‌ பேராசிரியர்‌ திரு.சே.இராமானுசம்‌ அவர்கள்‌, இந்திய 
நாடு முழுவதும்‌ பரந்த நாடசு ஆய்வாளர்களில்‌ தலைமை பெறும்‌ 
புலமை சான்ற பெருந்தகையாளர்‌. பேராசிரியர்‌ திரு.சே.இராமா- 
னுசம்‌ அவர்கள்‌ நுண்மான்‌ நுழைவுப்‌ பன்மான்‌ சிறப்பை 
விளக்கும்‌ வகையில்‌ இந்நூல்‌ புதுமைக்குப்‌ புதுமையாய்ப்‌ 
பொலிகின்றது. பல்லாண்டுகளாக நாடகத்‌ துறையில்‌ ஆசிரியர்‌ 
பயின்ற திறமும்‌ பயிற்றிய பாங்கும்‌, நாடகங்களைத்‌ தாமே 
நடத்தியும்‌ நடித்தும்‌ பெற்ற பட்டறிவும்‌ இந்நூலில்‌ பக்கந்தோறும்‌ 
பளிச்சிடுகின்றன. 


மேலைக்கலைகளின்‌ திறனாய்ந்து நம்‌ பழங்கலைகளைப்‌ 
புதுப்பிக்கும்‌ நிலையில்‌, முந்தைய இளைஞர்கள்‌ செந்தமிழைச்‌ 
செழுந்தமிழாக்கும்‌ பணியில்‌ முனைவதற்கு இந்நூற்கருத்துகள்‌ 
முன்னோடியாக அமைய வேண்டும்‌ என்பது என்விழைவு. 
நூற்படைப்பையும்‌ நூலாசிரியரையும்‌ பாராட்டி மகிழ்கிறேன்‌. 


வாழ்க நாடகக்கலை? வளர்க புத்திலக்கியம்‌// 


(ஒளவை நடராசன்‌) 


முன்னுரை 


ஒவ்வொரு விதைக்குள்‌ ளும்‌ ஒருமரமும்‌, அதன்‌ 
கிளைகளும்‌, தளிர்களும்‌, இலைகளும்‌, மொட்டுகளும்‌, 
பூக்களும்‌, காய்களும்‌, கனிகளும்‌ புதைந்து கிடக்கின்‌ றன. 
விதை மூளைத்து, வஸார்ந்து, கிளைபரப்பி, பயன்‌ தரும்‌ மரமாகி 
நிற்கும்போது புதியதொரு படைப்பாக நின்று மிளிருகிறது. 
நாடகப்‌ படைப்பும்‌ இதுபோன்றே பனுவல்‌ ஒன்தினை 
வித்தாகக்‌ கொண்டு அதனுள்‌ புதைந்து கிடக்கும்‌ 
மக்களையும்‌, பிரச்சினைகளையும்‌ நிகழ்வுக்‌ கிளைகளாகப்‌ 


பரவச்‌ செய்து, உணர்வுப்பூக்களாக மலர்ந்து, 
வாழ்க்கைப்புதிர்களைக்‌ காட்டித்தரும்‌ கனிகளாகப்‌ 
பயனனித் துச்‌ கலைவடி வமாக மாநி நிற்பதாகும்‌. 
இப்படைப்பு மாற்றத்தை ஆக்கம்‌ செய்வதே நாடகப்‌ 
படைப்பாகும்‌. இவ்வாக்சகக்‌ சலைஞனே இயக்குநன்‌. 


நாடகத்தை நெநறிப்படுத்தும்‌ வெறும்‌ உத்தியாளனோ, 
நடித்‌ துக்காட்டி, அதன்‌ நகல்களை நடிவர்களைக்‌ மகாண்டு 
பிரதிபலிக்கச்‌ செய்யும்‌ பிரதி ஓத்தியெடுப்பவனோ அல்ல 
இயக்குநன்‌. தனித்துவமிக்க புதிய சிருஷ்டிகளை ஆக்கித்தரும்‌ 
சலைஞன்‌ அவன்‌. இயக்குநன்‌ தனித்துவம்‌ உள்ள கலைஞன்‌ 
என்பதும்‌, இயக்குதல்‌ தனித்துவம்‌ மிக்கக்‌ கலைப்படைப்பு 
என்பதும்‌, நாடக வரலாற்றில்‌ இந்த நூற்றாண்டில்‌ மிகவும்‌ 
உறுதி செய்யப்பட்ட ஒன்றாகும்‌. இந்த உறுதிப்பாட்டின்‌ 
சாட்சியாக நாடகப்படிப்புப்‌ பல்கலைக்கழங்களில்‌ 
பாடமாகி, அதில்‌ இயக்குதலும்‌ நாடகப்‌ படைப்பாக்கமும்‌, 
தனித்‌ துவமிக்க கிளைகளா கத்‌ திகழ்கின்‌ றன. 


ரா 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ என்பது சொற்‌ பிரபஞ்சத்துள்‌ 
அடங்கி நிற்கும்‌ பனுவல்‌ மொழியை மேடை நிகழ்வு என்னும்‌ 
காட்சிமொழியின்‌ பரிமாணமாகப்‌ புத்தாக்கம்‌ 
செய்வதேயாகும்‌. இது சிந்தனையோட்டப்‌ படிமங்களை 
உட்கொண்ட இலக்கியப்‌ பாங்கையும்‌, உணர்ச்சியோட்டப்‌ 
படிமங்களை இழைத்துச்‌ செல்லும்‌ இசைப்பாங்கையம்‌ தண்‌ 
வயமாக்கிக்கொண்ட பலன்‌ உணர்வேோட்டப்‌ 
படிமங்களாகிக்‌ கவித்துவமிக்கக்‌ காட்சிக்காவியங்களாக 
மேடையில்‌ நிகழ்ந்து கொண்டிருக்கும்‌. சமூகத்தில்‌ பழகிவரும்‌ 
பேச்சுமொழி, சிந்தனைச்‌ செறிவான இலக்கியமாவது போல, 
தொண்டையிலிருந்து கிளம்பும்‌ ஓசை ஏற்ற இறங்கங்கள்‌ 
கொண்ட. இழைவு மொழியாகி இசையாகத்‌ திகழ்வதுபோலக்‌ 
காட்சிக்‌ காவிய ஆக்கத்திற்கும்‌ ஒரு மேடைமெரழி உன்ளது. 
தடிப்புக்கலையை மூன்னிருத்திக்‌ காட்சியமைப்பு, ஆடையணி), 
ஒவி ஒளியமைப்புக்கள்‌ ஆகியவற்றைப்‌ பின் பலமாகக்‌ 
கொண்ட. சின்னங்களின்‌ தொகுப்பே அம்மொழியாகும்‌. 


இம்மொழியுள்‌ மேற்கூறியக்‌ காட்சியமைப்பு மூதல்‌ 
ஒளியமைப்பு ஈறாக உள்ள கூறுகன்‌ புறத்தனங்கள ரகுவும்‌ 
நடிப்புக்கலையின்‌ உள்ளீடான உடல்‌, குரல்‌, 


சித்திரட்படி மங்கள்‌, நகார்வகளன்‌, சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ தள கரல ஸவீச்சுக்கள்‌ அசத்தளங்களாரகவு.ம்‌ 
நின்று நிலவுகின்றன. இத்தகைய அகத்தனவீச்சுக்களைப்‌ 
புறத்தளப்‌ பரிமாணங்களேபடு பிணைத்து ஆக்கப்‌ தருவகேதே 


நாடகப்படைப்பாக்கமாகும்‌. எனவே நாடகப்‌ 
படைப்பாக்கம்‌ என்னும்‌ இந்நூல்‌ இரண்டு பகுதிகளாாரகத்‌ 
திட்டமிடப்பட்டு அகத்தன வீச்சுக்கள்‌ ஆடங்கிய 
முூதற்பகுதியை அடித்தளங்கள்‌ என்ற அளவிலும்‌, 


புறத்தளங்களோடு அவை பின்னிப்‌ பிணையும்‌ ஆக்கப்‌ 
போக்குக்களைப்‌ படித்தளங்கள்‌ என்னும்‌ இரண்டாவது 
பகுதியிலும்‌ விளக்கிக்‌ காட்டும்‌ முயற்சி இங்கே மேற்‌ 
கொன்ளப்பட்டுன்ன து. இவற்றுள்‌ முூதற்பகுதியான 
அடித்தளங்கள்‌ தற்போது, நூல்வடிவம்‌ பெற்றுள்ள து. 


அடித்தளங்கள்‌ என்னும்‌ இம்முதற்பகுதியூன்‌ 
ஜலைமருங்கு என்னும்‌ நுழைவாயிலில்‌ நாடகக்‌ சகலையின்‌ 
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தனித்தன்மையும்‌, டிற சலைகளோடு உள்ள ஆதன்‌ 
சததொடர்புப்‌ பாங்கும்‌ விளக்கிக்‌ காட்டப்பட்டுன்ளன. 
அடித்தளங்களின்‌ உட்கூறுகளான தளம்‌, காலம்‌, கடல்‌, 
காட்சிப்படிமங்கள்‌, நகர்வுகள்‌, சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ 
ஆகியவை தனித்தனி இயல்களில்‌ பேசப்பட்டு அவற்றின்‌ 
ஆழத்தையும்‌, அகலத்தையும்‌ சுட்டிக்‌ காட்டும்‌ முயற்சி 
மேற்கொள்ளப்பட்டுன்ளது. சங்கமம்‌ என்னும்‌ கடைசி இயல்‌ 
நாடக ஆக்கம்‌, நடிப்புக்கலை, காட்சியமைப்பு முதலிய 
சுலைத்தனிமங்களின்‌ பொருத்த நிலைகள்‌ நாடக 
இயக்கத்தின்‌ பாகமாக அமைந்துள்ள தன்மைகளைக்‌ காட்டி 
நிற்பதாகும்‌. 


நாடகப்‌ படைப்பின்‌ நுணுக்கங்களைப்‌ பற்றிய 
இத்தகைய ஒரு நூல்‌ தமிழில்‌ தோன்றுவது 
புதியதுமட்டுமன்றி . மூதல்‌ முயற்சியுமாகும்‌. எனவே 
நுணுக்கம்‌ பற்றி விளக்கிக்காட்டும்‌ புகைப்படங்கள்‌, விளக்கப்‌ 
படங்கள்‌ ஆகியவை இன்‌ நியமையாதவையாகின்‌ நன. 
புகைப்படங்களைப்‌ பொருத்தவரை இத்திய அளவில்‌ 
இன்றைய தலைசிறந்த நாடகப்‌ படைப்புக்கள்‌ 


பலவற்றிவிருந்து தோரந்தெடுக்கப்பட்டவைகள்‌. இவை கரிய 
விளக்கங்களுடன்‌ தரப்பட்டுள்ளன. விளக்கப்படங்களைப்‌ 
மிபொருத்தவரை துணை நாற்பட்டியவிலுள்ள இயக்குதல்‌ 
தொடர்பான நூல்களிலிருந்து பின்பற்றட்பட்டவைகள்‌ 


என்பது நன்றியுணார்வோடு இங்கு 
குறிப்பிடப்படுகின்றது. கோட்பாடுகளை விளக்கும்‌ சிறந்த 
எடுத்துக்‌ காட்டுக்களாக அவை விளங்குகின்றன இங்கு 


அவைகள்‌ நகல்களாக்கப்படாமல்‌ அவற்றைப்‌ பின்பற்றி 
வரையப்பட்டவைகளாகவே அமைந்துள்ளன. 


இந்திய நாட்டிய அடிப்படையிலான முத்திரைகளின்‌ 
படமும்‌ விளக்கங்களும்‌ கூட அத்தகையதே. நாட்டிய சாத்திர 
சங்கிரகம்‌, அபிநயதூர்ப்பணம்‌ போன்ற தநூல்கஉகளிவலின்று 
நன்றியுணாவுடன்‌ எடுத்தாளப்பட்ட பட்டியல்‌ வடிவங்கள்‌ 
அவை. ஏனெனில்‌ இவற்றில்‌ பொருள்‌ மாற்றம்‌ ஏதுமில்லை 
வார்த்தை மாற்றம்‌ மட்டுமே செய்யமுடியும்‌ என்பதால்‌ 
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மேற்கோள்கள்‌ போலவே அவை மூன்றாம்‌ இயலின்‌ 
இணைப்புகள்‌ ஆகின்றன. இயக்குநரின்‌ உடனடியான ஐயந்த 
தெளிவு பெற அவை துணைபுரியும்‌. இத்தால்‌ வெறும்‌ அறிமுக 
நூலாக மட்டும்‌ அமைந்து விடக்கூடாது என்பதில்‌ கவனம்‌ 
எடுத்துக்‌ கொள்ளப்பட்டது. இந்தத்‌ துறையில்‌ 
ஈடுபடுபவர்களுக்கு அவ்வப்போது பார்த்து உறுதி செய்து 
கொள்ளும்‌ உந்து தனமாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌ என்ற 
கருத்தின்‌ பின்னணியில்‌ எழுந்ததே இத்நூரலாகும்‌. 


இந்நூலை உருவாக்குவதற்கு எனக்கு உந்து சக்தியாக 
விளங்கிய து தமிழ்ப்‌ பல்கலைக்கழகம்‌. தமிழ்ப்‌ பல்கலைக்‌ 
கழகத்தின்‌ முதல்‌ துணைவேந்தர்‌ வ.ஆய்‌.சுப்பிரமணியம்‌ 
அவர்கள்‌ நாடகத்‌ துறையின்‌ செயல்பாடுகளுக்கு 
உறுதுணையாக இருந்ததோடு, இவ்வாய்வினை மேற்கொள்ள 
அனுமதி வழங்கியவர்கள்‌. அவர்களுக்கு நான்‌ மிகவும்‌ 
நன்றியுடையவனாகிறேன்‌. தமிழ்ப்‌ பல்கலைக்கழகத்தின்‌ 
இரண்டாம்‌ துணைவேந்தர்‌ முனைவர்‌ ௪. அகத்தியலிங்கம்‌ 
இவ்வாய்வு நிறைவடையத்‌ தேவையான உதவிகளைச்‌ செய்து 
தந்தார்கள்‌. அவர்களுக்கு நன்றி. ஆறு ஆண்டுகளாகக்‌ 
கிணற்றுக்குள்‌ கிடந்த இவ்வாய்வை கலை மலிந்த தஞ்சையில்‌ 
உலகத்தமிழ்‌ மாநாடு நடைபெறும்‌ இவ்வின்ப வேளையில்‌ 
தரலாக வெளியிட. அனுமதி வழங்கியதோடு சிறப்பானதொரு 
அணிந்துறை வழங்கிய இந்நாள்‌ துணைவேந்தர்‌ முனைவா்‌ 
ஒனவை நடராசன்‌ அவர்களுக்கு என்‌ நன்றியைத்‌ தெரிவித்துக்‌ 
கொள்கிறேன்‌. 


இவ்வாய்வை தநிறைசெய்வதில்‌ தமிழ்ப்‌ பல்கலைக்கழக 
நாடகத்‌ துறையினர்‌ பெரிதும்‌ உதவினர்‌. சிறப்பாக நாடகத்‌ 
துறையின்‌ மூதுநிலை விரிவுரையாளர்‌ மஹனைவா்‌ 
கூ.முருகேசன்‌ அவர்கள்‌ இவவாய்வேட்டின்‌ கட்டமைப்‌ 
ற்கும்‌ தமிழ்ச்‌. சொல்‌ பயன்‌ பாட்டிற்கும்‌ பெரிதும்‌ துணை 
ன்றதோடு தட்டச்சுப்‌ படிகளைத்‌ திருத்தம்‌ செய்தும்‌ 
உதவினார்‌. மெய்ப்புத்‌ திருத்தியும்‌, பொருளடைவு மற்றும்‌ 
கலைச்‌ சொற்பட்டியல்‌ தயாரித்தும்‌ இந்நாலாக்கப்‌ பணிக்குப்‌ 
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பொறுப்பேற்று அயராது உழைத்தவார்கள்‌ நாடகத்‌ 
துறையின்‌ ஆய்வு உதவியாளர்‌ முனைவார்‌ பெ. கோவிந்தசாமி, 
அறிவியல்‌ தமிழ்‌ மற்றும்‌ தமிழ்‌ வளர்ச்சித்‌ துறையின்‌ ஆய்வு 
உதவியாளர்‌ திரு சா. உதயசூரியன்‌ இவார்கள்‌ அனைவருக்கும்‌ 
எனது இதயங்கனிந்த நன்‌ றி. 


ஆய்வேட்டிற்குத்‌ தேவையான படங்களை வரைந்து 
உதவியவர்‌. திரு. நெடுஞ்செழியன்‌ அவருக்கு நன்றி. த 


புகைப்படங்கள்‌ தந்து உதவிய தேசிய நாடகப்பள்ளி, 
திருச்சூர்‌ நாடகப்பள்ளி ஆகிய நிறுவனங்களுக்கு என து நன்றி, 


என்‌ மனைவி கமலா, என்‌ குழந்தைகள்‌ கிரிஜா, வனிதா 
ஆகியோர்‌ கையெழுத்துப்‌ படிகள்‌ மற்றும்‌ மேற்கோள்களைப்‌ 
படியெடுத்தல்‌ போன்ற நிலைகளில்‌ எனக்குப்‌ பெரிதும்‌ 
உதவியுள்ளார்கள்‌. 


இந்நூலைச்‌ சிறப்பான முறையில்‌ அச்சிட்டு வழங்கிய 
தமிழ்ப்‌ பல்கலைக்கழகப்‌ பதிப்புத்துறை மற்றும்‌ மறுதோன்றி 
அச்சகப்‌ பணியாளர்கள்‌ அனைவருக்கும்‌ தன்றி. 


இந்‌ நரலினைத்‌ தொடர்ந்து இதன்‌ இரண்டாம்‌ பகுதியான 
'படித்தளங்கள்‌ ' உருவாகி வருகிறது. இப்பணி நிறைவடைந்தால்‌ 
நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ குறித்த முழுமையான செய்திகளைத்‌ 
தமிழ்‌ நாடக உலகம்‌ அறிந்து கொள்ள வாய்ப்பு ஏற்படும்‌ என 
நம்புகிறேன்‌. 


தஞ்சாவூர்‌ சே. இராமானுசம்‌ 
7.72, 


நாடகத்தை இயக்குதல்‌ என்பது 
எளிதானதா அன்றிக்‌ கடின 
மானதா என்ற கேள்விக்குரிய 
விடை இதுதான்‌. அது வெறும்‌ 
தொழிலாகக்‌ கருதப்படுமாயின்‌ 
மிக மிக எளிது; மாறாக, 
கலையாகக்‌ கருதப்படுமாயின்‌ மிக 
மிகக்‌ கடினமானது. 


ன ச்‌ ன ல்‌ 


உட்டபட 





ஷ்‌ த்‌] 
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2 தாடகப்‌ 
"/றி ாரடகப்‌ படைப்பின்‌ அடிப்படைக்‌ கூறுகள்‌” என்னும்‌ 
இத்தாலுக்கு, தலைமருங்கு என்னும்‌ இம்‌ முதல்‌ இயல்‌ ஒரு 
நுழைவாயிலாகும்‌. நாடக ஆக்கத்தின்‌ அடிப்படைக்‌ 
கூறுகளின்‌ தன்மையை உணர இவ்வியல்‌ பெரிதும்‌ 
பயன்படும்‌. இந்நஈவில்‌ பேசப்படும்‌ பல செய்திகளையும்‌ 
உள்ளடக்கிய ஒரு சட்டக்கூடுபோல்‌ இத்தொடக்கவியல்‌ 
அமைவதால்‌ அவ்வியலுக்குத்‌ 'தலைமருங்கு என்று பெயா்‌ 
கொடுக்கப்பட்டுள்ள து. 


வாழக்கையிலும்‌ அது தருகின்ற அனுபவங்களிலும்‌ 
இன்நியமையாதவை எவைடுயன்றும்‌ தவிர்க்கக்கூடியவை 
எவையென்றும்‌ பகுத்துக்‌ காண்கின்ற திறன்‌ பொதுவாக 
எல்லா மனிதா்களிடத்திலும்‌ உள்ள தாகும்‌; எனினும்‌ 
கலைஞனோ விஞ்ஞானியைப்‌ போன்று இன்தியமையாத 
வைகளையும்‌ அடித்தளங்களையும்‌ நாடிச்‌ செல்லு 
பண்பையும்‌ திறனையும்‌ இயல்பாகவே பெற்நிருக்கிறான்‌. 
இயல்பாக அமைந்த இப்பண்பும்‌ திறன்களுமே கலைஞனை 


மற்றவார்களிடமிருந்து வேறுபடுத்திக்‌ காட்டுகின்‌ றன. 
சலைஞனின்‌ பரார்வையும்‌ உட்கொள்கின்ற தன்மையும்‌ 
வாழ்வின்‌ தடப்பியலைக்‌ கவித்துவத்தின்‌ ஆழத்தில்‌, 


அளவோடு தேர்ந்து பார்க்கும்‌ திறனைப்‌ பெற்றனவாம்‌. 


தோர்வு செய்தல்‌ என்பது சலையுள்ளத்தில்‌ 
இடையறாது நிகழ்கின்ற ஒரு செயலாகும்‌. களிப்பின்‌ 
உயர்வையும்‌ துயரத்தின்‌ செறிவையும்‌ உய்த்துணரும்‌ ஆற்றல்‌ 
பெற்ற கலைஞனரல்‌ புலன்கள்‌ அளவில்‌ மட்டும்‌ 
உணர்வுகளைக்‌ கிளரச்‌ செய்து அதனுள்‌ ஆத்ம சுகம்‌ பெறுதல்‌ 
என்னும்‌ நிறைவைக்‌ காண இயலாது. கலைஞன து பரார்வை 
அவனது படைப்பு கந்துதலுக்குக்‌ காரணமாக இருந்த 
பொருள்‌, நிகழ்வு, அனுபவம்‌ ஆகியவற்றில்‌ அவன்‌ வாழ்கின்ற 
காலத்தைத்‌ தாண்டிய நெடுநோக்கினையும்‌ ஒரு 
பொ துமையையும்‌ கொண்டதாக கன்ளது. எனவேதான்‌ 
உயந்த கலைப்‌ படைப்புக்கள்‌ இடம்‌, காலம்‌, நடை மூறைகன்‌ 
ஆகியவற்றைக்‌ கடந்து நிற்கின்றன. மிக மிக இன்‌ நியமையாத 
கயார்வு உள்ளல்கள்‌ இக்கலைப்‌ படைப்புக்களில்‌ 


புடைப்யாக்கம்‌ 


உள்ளடக்கமாக உள்ளன. எனவே ஒரு சுலைப்படைப்பின்‌ 
சுவை என்பது, தூாலமாசகச அவை தரும்‌ காட்சி, கேள்வி 
களுக்குரிய பொருள்களை மட்டும்‌ கொண்ட கண்கூடபான 
அனுபவத்தைத்‌ தாண்டி, புலன்‌, உணர்வு, அறிவு, ஆன்மம்‌ 
எனப்‌ பல்வேறு நிலைகளிலும்‌ விரித்து நிற்பதாகும்‌. சிறந்த 
ஒரு காவியம்‌ அறம்‌, பொருள்‌, இன்பம்‌, வீடு என்னும்‌ 
நான்குவகை வாழ்க்கைப்‌ பயன்களின்‌ சிறப்பையும்‌ பிற 
சலைகசளின்‌ மேன்மையையும்‌ இன்பத்தையும்‌ புகழையும்‌ 
தோற்றுவிக்கும்‌ என்கிறார்‌ காவ்யாலங்கார ஆசிரியர்‌ 
வாமனர்‌. உயர்ந்த உன்ளல்கள்‌, உன்னதமான தூய்மை 
ஆகியவை சுலைப்படைப்பின்‌ பயனும்‌ பண்புமாகும்‌. இது 
நாடகக்‌ கலைக்கும்‌ பொருந்தும்‌. 


கலைகளின்‌ வகைகள்‌ 


சலைகளை நுண்கலைகள்‌, பயன்படுகலைகள்‌ என 
இருபெரும்‌ பிரிவாகப்‌ பிரித்து வழங்குகின்றனர்‌. களிப்பையும்‌ 


பயணன்பாட்டினையும்‌ இணைத்து தோக்கும்போது 
எந்தக்கூறுக்கு அழுத்தம்‌ அதிகமாக அளிக்கப்படுகிறதோ 
அதை ஒட்டி. இப்பாகுபாடும்‌ செய்யப்படுகிறது, 


பயன்பாட்டை முதன்மையாகக்‌ கருதி அவற்றை அழுகுறவும்‌ 
அமைத்துச்‌ கொள்வது என்‌ பதைவிட., அழகியலுக்கு 
முதன்மை தந்து உள்ள உணார்வுசகளை வெளியிடும்‌ கலைகளே 
அநுண்கலைகளா கும்‌: 


நுண்சகலைகளை க்‌ கேள்விக்கலைகள்‌, காட்சிக்‌ 
சலைகள்‌, நிகழ்வுக்கலைகள்‌ என மூவகையாகக்‌ கொள்வார்‌. 
கவிதை. இசை ஆகியவை கேள்விக்‌ கலைகளாகும்‌. ஓவியம்‌. 
சிற்பம்‌. கட்டிடம்‌ போன்றவை காட்சிக்‌ கவலகனாகும்‌. 
நடனம்‌, நாடகம்‌ போன்றவை நிகழ்வுக்‌ கலைகளாகும்‌. 
இத்தகைய பாகுபாட்டிற்கேற்ப அவற்றின்‌ அடித்தளங்களும்‌ 
அமைத்துள்ளன. சுலைகளின்‌ அடித்தளங்கள்‌ தளமும்‌ 
காலமுமாகும்‌. கேள்விக்‌ சலைகன்‌ காலத்தையும்‌ காட்சிக்‌ 
ச௬லைகள்‌ தளத்தையும்‌ நிகழ்வுக்‌ கலைகசகள்‌ தளம்‌, காலம்‌ 
இசண்டினையும்‌ அடித்தளங்களாகக்‌ கொண்டுள்ளன. 


க்‌ தாடகப்‌ 


கலைகள்‌ 


ணை 


நுண்கலைகள்‌ பயன்‌ கலைகள்‌ 


காட்சிக்‌ கலைகள்‌ கேள்விக்‌ சுலைகள்‌ திகழ்வுக்‌ சலைகள்‌ 


| | | 


தளம்‌ காலம்‌ காலம்‌ * தளம்‌ 
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சிற்பம்‌ ஓவியம்‌ கட்டிடம்‌ கவிதை இசை நடனம்‌ நாடகம்‌ கூத்துக்கள்‌ 
இலக்கியம்‌ 


கலையின்‌ தனிமங்கள்‌ 


கோடு, வடிவம்‌, கனம்‌, செறிவு, நிறம்‌, இழைத்தன்‌ மை 
ஆகியவை கலையாக்கத்தின்‌ தனிமங்களாகும்‌. இத்தனிமங்கள்‌ 
காட்சி, கேன்வி, நிசழ்வு ஆகிய எல்லாக்‌ கலைகளுக்கும்‌ 
பொதுவானதகதும்‌ அடிப்படையான துமாகும்‌. காட்சிக்‌ 
கலைகளில்‌ இத்தனிமங்கள்‌ கண்கூடடாகவும்‌ கேள்விக்‌ 
கலைகளில்‌ கரந்து நின்றும்‌ நிகமூ்வுக்‌ கலைகளில்‌ 
இருநிலைகளிலும்‌ அமைத்து நிற்பனவாம்‌. மேலும்‌ சில சகலை 
வடிவங்களில்‌ இத்தனிமங்களில்‌ ஒன்‌ இரண்டு சிறப்புக்‌ கூறு 
ர்‌ அமைந்து அக்கலை வடிவங்களோடு இயைந்து 
நிற்பனவாம்‌. ஓவியமாயின்‌ கோடுகள்‌, நிறங்கள்‌, 
இமைத்தன்மை ஆகியவை சிறப்புக்‌ கூறுகளாம்‌. சிற்பமாயின்‌ 
ன அளவும்‌ உருவச்‌ செறிவும்‌ இழைத்தன்மையும்‌ சிறப்புக்‌ 
கூறுணைாகும்‌. இசைக்‌ கலையில்‌ சுருதி, பண்‌, தாளம்‌, இலயம்‌ 
ஆகியவை கூறுகளாயினும்‌ இவற்றின்‌இயக்கத்துள்‌ கோடுகள்‌, 


நிறங்கள்‌, இழைத்தன்‌ மை போன்ற தனிமங்கள்‌ 
உள்ளடக்கமாக மிளிர்கின்றன. நாடகக்‌ காப்பியத்துள்‌ 
மனிதா்கள்‌, நிகழ்வுகள்‌, சொற்கள்‌ என்பவை அதன்‌ 


3. 


படைப்பாக்கம்‌ 


கூறுகளாயினும்‌ இவை கேோரடு, நிறம்‌, இழைத்தன்மை 
ஆகியவற்றை கஉன்னீடடாகக்‌ கொண்டுள்ளன. இகழ்வுக்‌ 
கலைகளில்‌ கலைஞனின்‌ தனிநிலையான உடல்‌ நிலைகள்‌, 
உடலியக்கம்‌, கூரல்‌ ஆகியவற்றுள்ளும்‌ புறநிலைப்‌ 
பொருட்களான காட்சியமைப்பு, ஒப்பனை, ஆடையண)/) ஓவி, 
ஒளி, இசை கியவற்றுள்ளும்‌ இத்தனிமங்கள்‌ உன்ளோட்ட 
மாக இடம்‌ பெற்றுள்ளன. தனிமங்களின்‌ தனித்‌ தன்மைகளை 
உணர்ந்து அவைகளைக்‌ சகலையாக்கத்திற்குப்‌ பயன்படுத்து 
வது இன்‌ நியமையாததாகும்‌. 


கோடுகள்‌ - போக்குகள்‌ (102௯ வாம்‌ ியா2௦11மட) 


கலைத்தனிமங்களில்‌ கோடு மிக முக்கியமானதும்‌ 
டடிகமிக அடிட்படையானதுமாகும்‌. கோடு நுட்பமான 
தனிமமும்‌ ஆகும்‌. கோடு அதன்‌ போக்கோடு இணைந்து 
நிற்பதாகும்‌. கோடுகள்‌ எண்பது இயற்கையில்‌ உள்ள 
ஓன்றன்று அது மனித மனம்‌ ஆக்கிக்‌ கொள்ளும்‌ ஒன்றாகக்‌ 
கருதப்படுகிறது. இது சிந்தனைக்குரியதாகும்‌. எனினும்‌ 
இக்கோட்டாக்க உணர்வை மணித மனம்‌ படைத்துக்‌ 
கொள்வதால்‌ தன்னைச்‌ சுற்றியுள்ள பொருள்களின்‌ 
வடிவத்தை அதன்‌ எல்லைகளில்‌ : நெறிப்படுத்திகத கொண்டு 
அவ்வுணர்வில்‌ அப்பொருட்களை வடிவமாக உட்கொள்வது 
உன்‌, புதிய புதிய வடிவங்களையும்‌ படைத்துக்கொள்ள 
மூடிகிறது. கோட்டமைப்புக்‌ குறியீடுசகளால்‌ ஒவிக்குத்‌ 
தூலவடிவம்‌ அளித்து எழுத்து மொழியால்‌ கருத்துப்‌ 
பரிமாற்றங்களை மனிதன்‌ ஆவணப்படுத்தியுள்‌ உான்‌. 


கோடுகள்‌ கருவம்‌, அருவம்‌ ஆகிய இரு நிலைகளில்‌ 
அமைபவை. அருவநிலைக்‌ கோடுகளை திலவியலில்‌ 
அமைத்துப்‌ படுக்கை, செங்குத்து ஆகிய கோடுகளால்‌ 
ஒவ்வொர்‌ ' இடத்தையும்‌ அதன்‌ கால அளவையும்‌ 
சணக்கிடுவதைக்‌ காண்கிறோம்‌. நாம்‌ நகரும்போதும்‌ கை 
கால்களை அசைக்கும்‌ போதும்‌ இச்செயல்களுடன்‌ 
இணைந்து அருவ நிலையில்‌ கோடுகள்‌ தரையிலும்‌ அதன்‌ 
மேற்பரப்பு வெளியிலும்‌ கீறப்படுகின்றன. சமம்‌ எனும்போது 


6 தாடகப்‌ 


படுக்கை நிலையில்‌ கையசைவு செய்வதும்‌, உயார்வு என்னும்‌ 
போது மேல்நோக்கிய நிலையில்‌ கையசைவு செய்வதும்‌ ஆகிய 
இவ்விரு நிலைகள்‌ அருவமான கோடுகளால்‌ உணர்த்தப்‌ 
படுகின்றன என்பதைக்‌ காட்டுவதாகும்‌ 


தோர்‌, வளைவு, பருமன்‌, மெலிவு, வன்மை மெண்மை 
என்னும்‌ தன்மைகளையும்‌ படுக்கை, செங்குத்து, சாய்வு, 
நெளிவு, நெடுங்கோடு என்னும்‌ போக்குகளையும்‌ கோடுகள்‌ 
உட்கொண்டுள்ளன. கோடுகளின்‌ தன்மை, பயோக்குகள்‌ 
பலவகையான உட்பொருளை உணர்த்தும்‌ தன்மையன. 
படுக்கைக்கோடு மண்ணையும்‌ செங்குத்துக்கோடு 
விண்ணையும்‌ படுக்கை நெதளிவுக்‌ கோடு நீரையும்‌ சுட்டி 
நிற்பவையாகும்‌. நீண்ட செங்குத்‌ தச்‌ கோடுகள்‌ யாரந்த 
சமயநெதிப்‌ பாங்கினையும்‌, சமமான படுச்கைக்‌ கோடுகள்‌ 
தரையோடு கலந்த மண்ணுலக வாழ்க்சையையும்‌, நீண்டு 
மெலிந்து வளைந்து செல்லும்‌ கோடுகள்‌ புலன்கள்‌ தருடம்‌ 
சுகங்களையும்‌, வன்மையான வளைவையும்‌ சுமற்சியையும்‌ 
கொண்டவை நகைப்பையும்‌, பல்வகையான திருப்பு நெடுங்‌ 
கோடுகளின்‌ மோதல்கள்‌ உணர்ச்சிக' கொரதந்தளிப்பையும்‌ 


காட்டும்‌ என்று கூறுகிறார்‌ அறிஞர்‌ கார்டன்‌ கிரெய்க 
படம்‌. 1. 


வடிவம்‌ வகைகள்‌ 


இயற்கையில்‌ எண்ணற்ற வடிவங்களும்‌, இவற்றின்‌ 
தூண்டுதலால்‌ எண்ணங்களில்‌ எல்லையற்ற வடிவங்களும்‌ 
பிறக்கின்றன. மனிதன்‌ தான்‌ காணும்‌ பொருள்களின்‌ 
எல்லைகளைக்‌ கோட்டு உருவங்களாக ஆக்கிக்‌ கொள்ளும்‌ 
தனது மன ஆற்றலினால்‌ அவற்றின்‌ உருவங்களை 
உள்வாங்கிக்‌ கொள்ளுகிறான்‌. உருவங்களின்‌ எல்லைகளை 
ஒழூங்கமைப்புச்‌ செய்து கொள்வதன்‌ மூலம்‌ வடிவ இயல்‌ 
னர மனித கள்ளம்‌ வகுத்துள்ள கு, குறைந்தது 
மூன்று நோர்கோடுகளைஇணைத்தால்‌ ஒரு மூக்கோணமாகும்‌. 


ம்‌ 2 


உணர்ச்சி மோதல்‌ நகைப்பு 








புலனின் பட்‌ 


மண்ணுலக வாழ்வு சமயநெறி 


படம்‌ .1 
கோடுகளும்‌ உட்பொருள்களும்‌ 





படம்‌ .2 
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யடைப்பாக்கம்‌ 


ஓரு புள்ள/யைச்‌ சுற்றிச்‌ சமதூரத்தில்‌ மற்றுமொரு புள்ளியின்‌ 
தகார்வுப்‌ பாதையை வளைவுக்‌ கோட்டால்‌ மூழூமை 
செய்யும்போது வட்டம்‌ தோன்றுகிறது. இதுபோன்று 
சதுரம்‌, நீண்ட சதுரம்‌, ஐங்கோணம்‌, அறுகோணம்‌, 
ஏண்கோணம்‌ போன்ற வடிவங்கள்‌ உன்னன. நிலப்பரப்பின்‌ 
எல்லைக்‌ கோட்டைத்தவிர, ஒரு பொருள்‌ இடமொன்றில்‌ 
அடைத்துக்‌ கொள்ளும்‌ பரப்பையும்‌, தன்‌ அன வில்‌ 
அடைத்துக்‌ கொள்கின்ற கன அனவையும்‌ இணைத்து 
உருளை, கூம்பு போன்ற வடிவங்கள்‌ வகுக்கப்பட்டுள்ளன. 


இவ்வடிவங்கள்‌ பொருளின்‌ தூவமாான வடிவத்தைத்‌ 
தாண்டி, எண்ணங்களின்‌ குறியீடுகளாக வடிக்கப்படும்போது 
அவை ஆழ்ந்த உட்பொருளைக்‌ கொண்டு விளங்குகின்‌ றன. 
வட்டவடிவமான சூனியத்தின்‌ குறியீட்டுப்‌ படிமத்தில்‌ 
உள்ளடக்சமான உண்மை அறிவற்றதாகும்‌. இதனை, உலக 
நாயகனும்‌, அழிவுக்‌ ௬டவளுமாகிய ஆடல்வல்லான்‌, 
படைப்பாகிய கஉடுக்கையெொவியையும்‌, அழமித்தலவாகிய 
தழலையும்‌ ஏந்தி புவிமையத்தின்‌ சுடர்‌ வட்டத்திற்கு நடுவே 
சத்தமோடும்‌ சமதிலையோடும்‌ ஆடுகிற சூட்சும வடிவமாக 
வட்டமான திருவாசியில்‌ சிவபெருமானது வடிவம்‌ 
அமைந்திருப்பதிவிருந்து காணலாம்‌. திபெத்திய மண்டபங்‌ 
களில்‌ வட்டம்‌ எல்லையற்றுச்‌ சுழன்று நிற்கும்‌ பிரபஞ்சத்தின்‌ 
சூறியீடாகிறது. இரத்தினச்‌ கம்பளங்கள்‌, ஆடைகளில்‌ 
மின்னும்‌ வண்ண நூல்‌ வேலைப்பாடுகள்‌, கோலம்‌, 
கையெழுத்துப்‌ பிரதிகள்‌ முதலியவற்றில்‌ அலங்கார கித்திரக்‌ 
கோலங்களில்‌, அழுகிய வடிவத்‌ துணுக்குகளைப்‌ பொருத்தி, 
அழகுற அமைத்திருப்பதைசக்‌ காணலாம்‌. இவ்வெழிலுறு 


ஓவியக்கலையில்‌ புத்தமத நூல்களில்‌ கற்பனை 
செய்யப்பட்‌டிருக்கும்‌ பஞ்சபூதக்‌ குறியீடுகளாகச்‌ சின்னங்கள்‌ 
பயன்‌ படுத்தப்பட்டு வருவதைக்‌ காணலாம்‌. கனயும்‌, 


செறிவும்‌ காட்டும்‌ கன சதுரம்‌ நிலைத்த தன்மையைக்‌ 
காட்டுவதால்‌ நிலத்தின்‌ சின்னமாகிறது. இதைப்‌ போலவே 
மீர்‌ வட்டமாகவும்‌ நெருப்புக்‌ கூம்பாகவும்‌, காற்றுப்‌ பிறை 
வடிவமாகவும்‌, வான்‌ திலகமாகவும்‌ அவ்வவற்றின்‌ 
தன்மைகளைப்‌ பின்பற்றிக்‌ குறிக்ஈப்படுகின்‌றன” 


10 தாடகப்‌ 


படம்‌ 3). அடுக்காக வட்டங்கள்‌ ஒன்றன்மேல்‌ ஒன்றாக 
அளவில்‌ பெரிதாக அமைத்தால்‌ அவற்றின்‌ தோற்றம்‌ 
வளர்ச்சியையும்‌, மையத்தில்‌. ஊன்றி நிற்றலையும்‌ 
காட்டுவதாகும்‌. நாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ கதை நிகழ்வு வித்தாக 
மூளைத்து வரும்‌ வளர்ச்சிப்‌ படிமத்தைப்‌ பரதமுனிவர்‌ 
வளர்ந்து வரும்‌ வட்டங்களாகவே காட்டியுள்ளார்‌... 
நாட்டிய சாத்திரத்தைப்‌ பின்பற்றி வடிவாக்கம்‌ செய்யப்‌ 
பட்ட, இன்று இந்தியாவில்‌ எஞ்சியுள்ள நாடக அரங்கக்‌ 
கட்டிடமான கேரளத்துக்‌ கூத்தம்‌ பலத்தில்‌ மேடை. அ௪துர 
வடிவமாக உள்ளது. இதனுள்‌ எண்திசைகளுக்குரிய வாஸ்து 
புருவர்களையும்‌, பன்னிரு கோள்கள்‌ அடங்கிய சக்கரத்தை 
யும்‌ காட்டியிருப்பது தளம்‌ காலம்‌ ஆகியவற்றின்‌ சுழற்சித்‌ 
தொடர்பினைச்‌ சதுரவடிவம்‌ அருவ வடிவான குறியீடாக 
உட்கொண்டு இருப்பதைக்‌ குறிப்பதாக ள்ளது.” எனவே 
கலைகளில்‌ வடிவத்தாலும்‌, வடிவத்தின்‌ வகைகளா லும்‌, 
அளவினாலும்‌ தூலமாகவும்‌, சூட்சுமமாகவும்‌ பொருளை 
உணர்த்த இயலும்‌, 


வான்‌ 
காற்று 
நெருப்பு 
தீர்‌ 


நிலம்‌ 





படம்‌. 3 
பஞ்சபூதங்களின்‌ குதியீட்டுச்‌ சின்னங்கள்‌ 


படைப்பாக்கம்‌ 1 


கனம்‌, செறிவு சிற்பக்கலையில்‌ தலைமைக்‌ கூறுகளாகும்‌. 
கோட்டாலும்‌ வடிவத்தாலும்‌ அமையப்பெறுகின்்‌ ற 
சித்திரத்தில்‌ நீளம்‌, உயரம்‌ என்னும்‌ இரு பரிமானங்களே 
உள்ளன. இதில்‌ நிழல்காட்டி, உருவங்களின்‌ பருமனையும்‌ 
காட்டி நிற்ப. இது ஒருவிதத்‌ தோற்ற மயக்கமேயாகும்‌. 
ஆனால்‌ சிற்ப வடிவங்களின்‌ கனமும்‌ அது கொண்டு திற்கிற 
பரப்பும்‌ உண்மை நிலையில்‌ உள்ளனவாகும்‌. சிற்பத்தைச்‌ 
சுற்றி வந்து நோக்க இயலும்‌. நீளம்‌ உயரம்‌ தவிர 
அகலத்தையும்‌ கொண்ட முப்பரிமான நிலையைச்‌ சிற்பம்‌ 


பெபறக்‌ கனம்‌, செறிவு என்னும்‌ தன்மைகளே 
காரணங்களாகும்‌. குவித்தும்‌, குழிந்தும்‌, உள்ள நிலைகளும்‌, 
சூனிய இடை0ெளிகளும்‌ சிற்பத்தின்‌ வடிவாக்க 


நிலைகளாகும்‌. மனித உடல்‌, வடிவத்தில்‌ மூப்பரிமானத்தைக்‌ 
கொண்டு, முழைவு, குழிவு, சூனிய இடைவெளிகள்‌ கொண்ட 
சிற்ப வடிவினதாகும்‌. படுக்கையான மேடைதீ தரையையும்‌, 
செங்குத்தான காட்சியமைப்பையும்‌, விளக்குகளால்‌ 
ஒளியாக்கம்‌ செய்யப்பட்ட தளத்தையும்‌ தடிகனின்‌ சிற்பத்‌ 
தன்மை பொருத்திய உடல்‌ நிலைக்கேற்பப்‌ பொருந்திக்‌ 
காட்டுவதே மேடை அமைப்புக்‌ கலையில்‌ இந்த 
தூற்றாண்டின்‌ முருகியல்‌ சிக்கலாக அமைந்துள்ளதைக்‌ 
காணலாம்‌ (படம்‌ 4, மேலும்‌ இழைத்தன்மை என்பதைச்‌ 
சிற்பத்தில்‌ கண்ணால்‌ மட்டுமன்றிக்‌ கையாலும்‌ தடவிப்‌ 
பார்த்து உணர இயலும்‌. 


திறம்‌ 
திறங்கள்‌ கலையாக்கத்தில்‌ மூக்கிய இடத்தைப்‌ 
பெறுகின்‌ றன. பல்வகை வண்ணங்களும்‌ அவற்றின்‌ 


சோர்க்கைகளும்‌ வெவ்வேறு மனநிலைகளையும்‌, பதிப்புக்‌ 
களையும்‌ மனத்தில்‌ தோன்றச்‌ செய்வனவாகும்‌. நிறம்‌ 
சலைப்படைப்பின்‌ உயிரோட்டத்தையும்‌, மனச்சூழலையும்‌, 
சுவை உணார்வையும்‌ நிர்ணயிக்கிறது. பொருள்களில்‌ மஞ்சள்‌, 
நீலம்‌, சிவப்பு என்பன அடிப்படை நிறங்களாகும்‌. இவற்றின்‌ 
சலவைகளால்‌ பச்சை, ஆரஞ்சு, வயலட்‌ போன்ற இரண்டாம்‌ 
நிலை நிறங்கள்‌ கிடைச்கின்‌ றன. 





படம்‌ 4 
கட்டக்கூடான ஏணியைச்‌ செங்குத்தான கோட்டைச்‌ சுவராக்கி மேடை 


உயார்‌ பரப்பைப்‌ பயன்படுத்‌ துதல்‌ 
நாடகம்‌ : ஹேம்லெட்‌ 


ஆசிரியா்‌ : ஷேக்ஸ்பியர்‌ 
இயக்குநர்‌ : பெனிவிட்ஸ்‌ 
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பிரகாசம்‌, மங்கல்‌ ஆகிய கதிர்வீச்சு நிலையும்‌, செறிவு, நீர்மை 
என்னும்‌ தன்‌ மதிப்பு (ஈவிம௦ 0௦% & ௦௦1௦12) நிலையும்‌ 
வண்ணங்களில்‌ காணப்படுவதால்‌ இவை எண்ணற்ற 
வண்ணங்கள்‌ தோன்றுவதற்குக்‌ காரணமாக அஉன்ளன. 
வண்ணங்கள்‌ ஒளியால்‌ புலனாகின்றன. ஒணஸிக்கற்றை, 
மூப்பட்டைக்‌ கண்ணாடி வழியே ஊடுருவும்போது 
ஒனிச்சிதறல்கள்‌ ஏற்பட்டு அதன்மூலம்‌ வண்ண வசைகள்‌ 
தோன்றுகின்றன. கருமை, வெண்மை ஆகியவை நடுநிலை 
வண்ணங்களாசக்‌ கொள்ளப்படினும்‌, சருமை 
வண்ணமின்மையையும்‌ வெண்மை நிறங்களின்‌ இணையும்‌ 
தன்மையையும்‌ காட்டி நிற்பன (காண்க படம்‌ 35), ஒரு 
பொருளில்‌ ஒளிக்கற்றை விழ அப்பொருள்‌ அவ்வொளிக்‌ 
கற்றை அனைத்தையும்‌ வாங்கிப்‌ பிரதிபலிக்காதிருப்பின்‌ 
கருமை நிறம்‌ தோன்றுகிறது. ஒரு வண்ணம்‌ ஒரு பொருளில்‌ 
ஒளிக்கற்றைக்கு எதிர்‌ வினையாக எதிரொளிக்குமாயின்‌ 
அத்து நிறம்‌ மட்டும்‌ தோற்றமளிக்கிறது. வண்ணங்கள்‌ 
சண்களைத்‌ தாக்கும்‌ தன்மைகளிலிருந்து அவற்றைச்‌ சுடு 
நிலை , குளிர்ச்சி நிலை வண்ணங்கள்‌ என இருவகையாகப்‌ 
பகுப்பர்‌. மரங்கள்‌, கடல்‌, வானம்‌ போன்றவற்றிலுன்ள 
பசுமை, நீலம்‌ போன்றவை குளிர்ச்சியாகவும்‌, காலைக்‌ 
கதிரவன்‌, காலை வானம்‌, ஜீ, வூரத்தம்‌ போன்றவற்திலுள்ள 
மஞ்சள்‌, சிவப்பு போன்றவை சுடுநதிலைகளாகவும்‌ 
கொள்ளப்படும்‌. உளவியல்‌ அடிப்படையில்‌ நிறங்களின்‌ 
பாதிப்பு சுவைமிகுந்த பரிசோதனைக்‌ களமாக அமையும்‌. 
நிறங்கள்‌, அவற்றின்‌ மங்கல்‌ அல்லது மநீர்மைத்‌ தன்மை வகை 
வகையான வண்ண எழச்சிநிலைகளைக்‌ துண்டி நிற்பனவாம்‌. 
மேடைக்கலையில்‌ வண்ணம்‌ பருப்பொருள்களின்‌ பிரதி 
பலிப்பு, ஒளியமைப்பு ஆகிய இரண்டு நிலைகளில்‌ 
செயல்படுவனவாகும்‌. 


நிறங்கள்‌ வாழக்கையில்‌ நன்மை, தீமை, வளமை, அழிவு 
போன்ற பல்வேறு நிகழ்வுகளோடு சார்ந்துள்ள நம்பிக்கைக்‌ 
குறியீடுகளாக அமைந்த மஞ்சள்‌ மங்கலத்தையும்‌, கருமை 
துக்கத்தையும்‌ குதிப்பதைக்‌ காணலாம்‌. நிறம்‌ 
மனப்பண்புகளின்‌ வெளியீட்டுக்‌ குறிகளாகும்‌. ரூஜோ, 


நிறங்கள்‌ நாடகப்‌ 


வெண்மை கருமை 


நீர்மை ல 
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தமோ, ராட்சச என முக்குணங்களின்‌ அடிப்படையில்‌ 
நிறத்தைத்‌ தொடர்புபடுத்திப்‌ பச்சை, செம்மை, போன்ற 
நிறங்களைப்‌ பாத்திரங்களுக்கு இந்திய நிகழ்வுக்‌ உலைகளில்‌ 
பயன்படுத்தி வருகின்றனார்‌. "நீலவண்ணமாகவும்‌, பவள 
மேனியனாசகவும்‌ட” பச்சை நிறத்தவனாகவும்‌, செம்மை 
நிறத்தவனாகவும்‌ கடவுளர்கள்‌ பல நிறஙகளேோடு இணைத்து 
அழைக்கப்படுகின்றனார்‌. இப்பழக்கத்தை நமது சமயம்‌ மற்றும்‌ 
பண்பாடுகளில்‌ காணலாம்‌. நிறங்களுக்கு வவிமையான ஒரு 
பாதிப்பை ஏற்படுத்தும்‌ வன்மை உண்டு. 


இழைத்தன்மை 


இழைத்தன்மை அடிப்படையில்‌ தொடு புலனால்‌ 
அறிவதாகும்‌. சொர சொரப்பு, மென்மை என்னும்‌ இரு 
தன்மைகளுக்கிடையே பல்வேறு நிலைகளில்‌ இதனை 
உணரலாம்‌. கரடுமுரடான நூலும்‌, மென்மையான தாலும்‌ 
மூறையே. வன்மை, மென்மைக்‌ குணத்தைக்‌ காட்டி நிற்கும்‌. 
வாழ்க்கையில்‌ நாம்‌ காணும்‌ பொருள்கள்‌ அனைத்தும்‌ 
விதவிதமான இமைத்தன்்‌மையைக்‌ கொண்டிருப்பவை. 
அத்துடன்‌ அவை பல்வேறு வகையான ௪உணார்வுகளை 
மனத்துள்‌ தோற்றுவிப்பனவுமாகும்‌ படம்‌ 6. 
அததேயபோன்றே தாடக ஆக்கத்திலும்‌ நிகழ்ச்சிகளின்‌ 
பின்னல்களும்‌, கதாப்பாத்திர ங்களின்‌ உளப்பாங்குகளின்‌ 
பின்னல்களும்‌ இணைந்து ஒரு பொதுவான மன உணர்வை 
மனத்தில்‌ கிளரச்செய்யும்‌. நாடகக்‌ காப்பியமும்‌, காப்பிய 
மாந்தர்களும்‌ எத்தகைய இழைத்தன்‌மைகளுடன்‌ 
விளங்குகின்றனர்‌ என்பதைக்‌ காட்சியமைப்பு, ஆடை, அணி! 
போன்றவற்றில்‌ வடித்துக்‌ காட்டுவது இவ்விரு கலைகளிலும்‌ 
கையாளப்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. இழைத்தன்மை நிறத்தைப்‌ 


போலக்‌ கண்ணாலும்‌ உணரப்படுவதாகும்‌. கல்லின்‌ 
தன்மையிலும்‌ மரத்தின்‌ மேற்பாப்பிலும்‌ அஉன்ள 
கரடுமுரடான இழைத்தன்‌மைகளை நன்கு எளிதில்‌ 
உணரமுடியும்‌. காட்சியமைப்பில்‌ இத்தன்‌மைகளை 


நிறங்களால்‌ பெற முயல்வார்‌. திரைகள்‌, விதான அமைப்பு 


தாடகப்‌ 
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போன்றவற்றில்‌ பல்வகை இழைத்தன்மையுள்ள அதாவது 
சொரசொரப்பான சாக்கு முதல்‌ வழவழப்பான உட்டு நரை 
துணிகளின்‌ பயன்பாடுகளால்‌ இழைத்தன்மையை ஒன்றச்‌ 
செய்வார்‌. 


இழைத்தன்‌ மை பல்வகையான பயன்களைக்‌ 
கொடுக்கும்‌ திறன்‌ கொண்டது. காலம்‌, குதிப்பிட்ட தளம்‌ 
என்பவைகளை இழைத்தன்மை எனிதில்‌ காட்டி நிற்கும்‌. 
கற்கோட்டைகளையும்‌, பளிங்கு மண்டபங்களையும்‌ 
காட்சியமைப்பாகக்‌ காட்டும்போது அவற்றின்‌ இழைத்‌ 
தன்மைகளாலேயே காட்டி நிற்க இயலும்‌ படம்‌ 7. 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ இயக்குநர்‌ தன்‌ நிலையை 
- உறுதிப்படுத்திக்‌ கொள்வதற்காகவே இத்தனிமங்கள்‌ பற்றிய 
சிறு குறிப்புக்கள்‌ இங்கே தரப்பட்டுன்ளன. நாடகக்‌ 


காப்பியத்தைக்‌ காட்சியமைப்பாளன்‌ மற்றும்‌ பிற 
கைவினைஞர்களுடன்‌ படைத்துக்‌ காட்டும்‌ தலைமைக்‌ 
கைவினைஞர்‌ என்ற நிலையிலிருந்து தனிமங்களான 


கோடுகள்‌, நிறங்கள்‌, என்னும்‌ இவற்றுடன்‌, செயல்கள்‌, 
வார்த்தைகள்‌, ஒழமுங்கமைவு போன்றவற்றின்‌ பயன்‌ பாடுகளை 
உணார்ந்து செயலாற்றும்‌ கலைஞன்‌ என்ற நிலைக்கு 
இயக்குநரா தன்னை சயர்த்திக்‌ கொள்ள வேண்டும்‌. 


கலை நியதிகள்‌ 


தனிமங்களின்‌ சேர்க்கையால்‌ கலையாக்கம்‌ நிகஸ்ம்கிறது 
எனினும்‌, ஒரு சலைப்படைப்பில்‌, பயன்படுத்தப்பட்டுள்ள 
தனிமங்களுக்கிடையில்‌ தனித்தனியாகவும்‌, டிற 
தனிமங்களின்‌ தொடபர்போடும்‌ உன்ன இணைப்புக்கள்‌ சில 
இியதிகளின்‌ அடிப்படையில்‌ அமைந்ததால்தான்‌ 
படைப்பாக்கம்‌ முழுமை பெற்று நிற்கும்‌. அத்தகைய நியதிகள்‌ 
இயைபு (மாமர), முறைமை ௦ம்‌, தகவுப்பொருத்தம்‌ 
ரமாராம௦ு, சமன்பாடு (மவிவா௦6), ஒழுங்கமைவு அல்லது சந்தம்‌ 


(ீரூம்றா) என்பனவாகும்‌. 
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இயைபு 

இயைபு என்பது சகலையாக்கத்தின்‌ முழுமை 
நிலையாகும்‌. சிதறல்களாக நெகிழ்த்து ஓட்டத்தில்‌ 
தடையேற்பட்டு, பொருந்தி நிற்காது, தொடர்பும்‌ 


பிணைப்பும்‌ அற்ற நிலையில்‌ தனிமங்கள்‌ ரதம்‌ ௮ கர்‌ 
படைப்பாக்கத்தின்‌ முழு அனுபவ உணர்வையும்‌ பெறுதல்‌ 
இயலாததாகிவிடும்‌. நாடகத்தைப்‌ பொறுத்தவரை தளம்‌, 
காலம்‌, மனோநிலை ஆகியவற்றின்‌ இயைபினைக்‌ கூறுவது 
மரபு. இந்த ஒருமைகளைவிட நாடகத்தின்‌ நிகம்வொருமை 
(போர்ரு ௦1 ௦1ம்‌ இன்‌ நியமையாததாகும்‌. கவிதை, சதைப்பாங்கு 
என்பவற்றைவிட இிகழ்வே நாடகத்தை தாடகமாக்கும்‌ 
தன்மை கொண்டதாகும்‌. நாடகம்‌ பல கருத்துக்களையும்‌, பல 
பொருள்களையும்‌ பற்றிப்‌ பேசலாம்‌. எனினும்‌ 
இவையனைத்தையும்‌ இணைத்துச்‌ செல்லும்‌ இழையோட்டம்‌ 
காணப்படவேண்டும்‌. நாடகத்தில்‌ முக்கிய நிகழ்வு மார்௱ரரு 
11௦0) இணை திகழ்வு (றவாவி1௦1 ற1௦ட கிளை நிகழ்வு (860௦௨௫ 
றொ முதலியன காணப்படலாம்‌. இவையனைத்தையும்‌ 
மேடையில்‌ தூலமாக்கிக்‌ காட்டுதல்‌ நாடக இயக்கத்தின்‌ 
படைப்பாக்கப்‌ போக்காகும்‌. இவை, தனித்தனியே மூழைத்து 
நிற்காமல்‌ உள்ளெரடுங்கிய ஒருமை நிலையை 
நாடகப்படைப்பு எய்தல்‌ வேண்டும்‌. அப்பொழுதே நாடகப்‌ 
படைப்பின்‌ பயன்‌ துய்த்தல்‌ நிறைவு பெறுகிறது. கருத்துப்‌ 
பரிமாற்றம்‌ கலையாக்கத்தின்‌ நோக்கமும்‌ பயனுமாகும்‌. 
நாடகத்‌ கலையைப்‌ பொறுத்தவரையில்‌ கலையாக்கம்‌ 
கருத்துக்களின்‌ சூண்யமாக இருக்க இயலாது. ஏனெனில்‌ 
நாடக ஆக்கம்‌ என்பது வாழ்ககையாகவே, வாழ்க்கையைப்‌ 
பற்றியதகாசவோ அமைவதால்‌, கருத்துக்கள்‌ தாமே தோன்றி 
நிற்பவையாகும்‌. வெறும்‌ எதிர்பார்ப்புக்‌ குறிக்கோள்களால்‌ 
மட்டும்‌ கலையாக்கம்‌ மலர முடியாது. கலையின்‌ அம்சத்தில்‌ 
அணு அனவாவது தன்னகத்தே கொண்டிராமல்‌ யாரும்‌ 
கலைஞுூனாக இயலாது. கலைஞன்‌ தன்னகத்தே 
கலையம்சத்தைப்‌ பெற்திருப்பாணாயில்‌ மூச்சு விடுதல்‌ போல 
இயற்கையாக, இயல்பூகச்சமாக, தேவையின்‌ விளைவாகக்‌ கலை 


படைப்பாக்கம்‌ 
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அவளிப்பட்டுவிடும்‌. ஒரு பிரளயத்தில்‌ உலகத்திலுள்ள நூல்‌ 
நிலையங்களும்‌, அருங்காட்கசியகமும்‌ அழிந்துபட்டாலும்‌, 
மனிதர்களில்‌ சிலர்‌ எஞ்சியிருந்தால்‌ தன்னகத்துள்ளே உள்ள 
ஒவியம்‌, இசை, நாடகம்‌ என்னும்‌ படைப்புணர்வைத்‌ திரும்ப 
உணர்ந்து விடுவார்கள்‌.  " வாழ்க்கையின்‌ நியதி இது. கருத்து 
வெளியிடு இயற்கை உந்துதலாகும்‌. எத்தகைய கருத்து 
என்பது எத்தகைய வெளியீட்டு ஊடகம்‌ என்பதைப்‌ 
பொருத்ததாகும்‌. கருத்து ஓட்டமும்‌, இயைபும்‌ ஒருமை 
பெறாதாயின்‌ இக்சகலையம்ச வெளியீடுகள்‌ மூழூமை பெற 
நிற்காது. 


நாடகப்‌ படைப்பில்‌ பல்வேறு கலைஞர்‌ களின்‌ 
கலையாக்கங்கள்‌ இணைகின்றன. ஒரு நாடகப்‌ படைப்பு 
முடிந்து அது மனத்தில்‌ சில அடிப்படையான 


உண்மைகளைப்‌ பதித்து மனத்தைச்‌ சலனதீதிலாழ்த்தி 
விடுகிற அப்படைப்பின்‌ படிமத்‌ தொகுப்பு திரும்பத்‌ திரும்ப 
வந்து மனத்தை உளைக்காமல்‌ இருந்தால்‌ அந்தி நாடகப்‌ 
படைப்பின்‌ பயன்‌ முற்றுப்‌ பெறவில்லை என்றாகிவிடும்‌. 
இந்நாடகம்‌, கூறவத்த கருத்தைத்‌ துருவச்செய்யும்‌ 
மனப்பாங்கை வளர்க்காது. நடிகனின்‌ திறன்‌, ஒளியமைப்பு, 
காட்சியமைப்பு, இசை போன்ற ஏதேனும்‌ என்றையோ, 
இரண்டையோ மட்டும்‌ பதிப்பாக அது அளித்து 
நிற்குமாயின்‌ நாடகப்‌ படைப்பில்‌ இயைபு சிதறி ஏதோ 


ஒன்றில்‌ அது முழைந்து நிற்கிறது என்று அறிந்து 
கொள்ளலாம்‌. 


பிணைப்புமுறை 


சகலைப்படை பின்‌ இயைபு நிலைக்கு அதன்‌ பிணைப்பு 
ஹஜ்ஹறை இன்‌ நியமையாததாகும்‌, பிணைப்புமுறை என்பது ஒரு 
கூறு, மற்றொன்றையும்‌, ஒரு நிகழ்வு மற்றொரு நிகழ்வையும்‌ 
எத்தகைய முறையில்‌ பின்னிப்பிணைந்து செல்கிறது 
என்பதைக்‌ காட்டுவதாகும்‌. இதன்‌ பொருள்‌ ஒன்றையொன்று 
பற்றி நிற்றல்‌ என்பதன்று. கலைப்படைப்பன வளர்ச்சி 
நிலைக்கும்‌, வடிவாக்கத்திற்கும்‌ இக்‌ கூறுகள்‌, அல்லது 
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தனிமங்கள்‌ கண்ணிகளாகத்‌ தடம்மை அமைத்துக்‌ 
கொண்டுள்ளன. ஓவியமொன்று முழுவதுமாக, கண்ணை 
எல்லாப்‌ பகுதிகளுக்கும்‌ சுழலச்‌ செய்து, அது வஷியுறுத்த 
வேண்டிய பகுதிக்குள்‌ எப்படி நிலை நிறுத்திக்‌ கொள்கிறது 
என்பது இப்பிணைப்பு மூறையால்‌ விளைத்ததாகும்‌. 
ஒவ்வொரு சின்னஞ்சிறு பகுதியிலும்‌ தர்க்கரீதியாக, 
ஏற்றுக்கொள்ளக்கூடிய பிணைப்பு முறை காணப்படுதல்‌ 
வேண்டும்‌. உள்ளதை மட்டுமல்ல, இல்லாததையும்‌ 
சற்பனையாகக்‌ கொண்டு நாடகம்‌ கூறும்‌. எனவே நாடகம்‌ 
நடக்க முடியாதவைகளைக்‌ கொண்டிருந்தாலும்‌ நம்பும்‌ 
படியாக அமைவதே சிறப்பு. சூழல்‌, பாத்திரங்கள்‌ ஆகியவை 
பயன் படுத்தப்படும்போது தார்க்க முறையையும்‌, பெருத்த 
முறையையும்‌ கொண்டுள்ளதா என்பது முக்கியம்‌. இப்படி 
நடக்கும்‌ என்பதை மட்டும்‌ காட்டுவது அன்றி, இப்படியும்‌ 
நடக்கலாம்‌ என்று காட்டுவது நாடகமாகும்‌. அனுமாணவ்‌ 
சுளை அடிப்படையாகக்‌ கொண்ட சில வழிவகைகளை 
இணைத்து இப்படியெல்லாம்‌ நடந்தால்‌ இப்படியும்‌ நடக்கும்‌ 
என்று நாடக ஆசிரியர்‌ தரும்‌ கூற்றுக்களே நாடகக்‌ 
காப்பியம்‌. சூனியக்காரிகளால்‌ பேராசைப்‌ பிடியில்‌ நிற்கும்‌ 
வேக்ஸ்பியரின்‌ மாக்பெத்தும்‌, தூர்வாச மதழ்திரத்தால்‌ 
காதலியை மறந்து நிற்கும்‌ துஷ்யந்தனும்‌ நடைமுறைச்‌ 
சாத்தியமாக இல்லாமவிருக்கலாம்‌. பேராசையால்‌ 
வீழ்ந்துபடும்‌ உள்மன நிலையை மாக்பெத்‌ வாயிலாகவும்‌, 
பேதை நிலையிலிருந்து பெண்மையின்‌ முழுவளார்ச்சியைச்‌ 
சகுந்தலை மூலமாகவும்‌ காட்ட. இதந்நடகீகமுடியாதவைகள்‌ 
தடைகளாக இருப்பதைவிட, நாடகப்‌ போசக்கோடு பொருந்தி 
நிற்பவைகளாகவே விளங்கிகின் றன. எனவே பிணைப்பு 
முறைமை என்பது மனித வாழ்க்கை அனுபவத்தைக்‌ 
கலைஞன்‌ பொதுமையின்‌ பின்பலத்தோடு ஆழ்ந்து நோக்கும்‌ 
நிலையாகும்‌. பொருத்தநிலை என்று அரிஸ்டாட்டில்‌ 
திரும்பத்‌ திரும்ப வலியுறுத்தும்‌ நாடகத்‌ தன்மைக்குப்‌ 
பிணைப்புமுறையே தூண்‌ போன்றதாகும்‌. 


பிணைப்புமுறைமை பாத்திரங்களின்‌ மன இயல்‌ 
தொடர்புகளாகவோ, உள்நோக்கத்‌ தொடர்புகளாகவோ, 
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இவையன்‌ நி மூரண்‌ நிலைத்‌ தொடர்புகளாகவோ 
அமையலாம்‌. நவீன நாடகப்‌ படைப்புக்களில்‌ குறிப்பாகப்‌ 
பெக்கட்‌, ஐநஸ்கோ போன்றவர்களின்‌ அபத்தநிலை நாடக்‌ 
களில்‌ சாதாரண எதிர்பார்ப்புகளுக்கு எதிரிடை யான தும்‌ 
அதிர்ச்சியளிக்கக்கூடி ய துமான கூற்றுக்கள்‌ உள்ளுாறையாக 
விளங்கும்‌ படிமங்களாவதைக்‌ காணலாம்‌. மேலெழுந்தப்‌ 
பார்வையில்‌ இவை ஒன்றற்கொன்று வாழ்க்கையின்‌ தர்க்க 
நியாயங்களுக்கு உட்பட்டதாகத்‌ தோன்றாமவிருக்கலாம்‌. 
ஆனால்‌ அவை சகலைப்படைப்பான தர்க்க 
நியாயங்களுக்கேற்ப அமைந்தவைகளாகும்‌. வாழ்க்கையின்‌ 
தர்க்க நியாயப்படிப்‌ பிரேதம்‌ எந்த நிலையிலும்‌ வளற 
மூடியாது. கற்பனை மற்றும்‌ கலைஞனின்‌ கனவுலக 
நியதிப்படி, பிரேதம்‌ வளர முடியும்‌. கலைகள்‌ நடப்பியலைத்‌ 
தாண்டி, மனிதனின்‌ அசைகள்‌ ஆதங்கங்கள்‌, கற்பனை 
வாழ்க்கை, பகற்‌ கனவுகள்‌, ஆனவலக வாழ்க்கைகள்‌ 
அனைத்தையுமே அட்டி நிற்பவை. இவை எவ்வாறு 
பிணைத்துத்‌ தரப்பட்டுள்ளது என்பதுவே இங்கு 
முூதன்மையாகும்‌. 


தகவுப்‌ பொருத்தம்‌ 


கலைப்படைப்பில்‌ ஒவ்வொரு கூறுக்கும்‌ அளித்திருக்கும்‌ 
இடம்‌, அளவு, பங்கீட்டு முறை ஆகியவற்றின்‌ தொடர்பினைக்‌ 
காட்டி நிற்பதே தக௫கவுப்பொருத்தம்‌. கலைக்கூறுகளின்‌ 
பயன்பாடுகள்‌ சரியான முறையில்‌ ஆக்கம்‌ பெற்றுள்ளன 
என்பதைத்‌ தகவுப்‌ பொருத்தமே மாறும்‌ சான்று காட்டி 
திற்கும்‌. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ தலைமை நிகழ்விற்கும்‌ அதற்குத்‌ 
தணைசெசெய்யும்‌ செயல்களுக்கும்‌ உள்ள வளர்ச்சி நிலைகளில்‌ 
அளிக்கப்படவேண்டிய கால அளவு, 
முதலியவற்றின்‌ தொடர்பு தகவுப்‌ பொருத்தம்‌ உடையதாக 
இருக்கவேண்டும்‌. இது போன்றே பாத்திரங்களின்‌ வளர்ச்சி 
நிலையிலும்‌, பாத்திரங்களுக்கிடையே உள்ள தொடர்பு 
நிலையிலும்‌ சரியான தகவுப்‌ பொருத்தம்‌ காணப்பட 
வேண்டும்‌. நாடகம்‌ என்பது மனிதனை அவனது சூழலேரடும்‌, 
சுற்றியுள்ள மாந்தரோ டும்‌ தொடர்புபடுத்தி வாழ்க்கையின்‌ 
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அர்த்தங்களைப்‌ புரிய வைப்பதாகும்‌. இந்த அர்த்தங்களின்‌ 
புலப்பாட்டிற்கும்‌.. அவனுக்கும்‌ அவனைச்‌ சார்ந்த 
சுழலுக்குமுள்ள தொடர்பு எந்த அளவில்‌ உள்ளது, 
அவைகளின்‌ வளர்ச்சி எந்த முறையில்‌ உன்னது என்று 
காட்டுவது இன்றியமையாததாகிற து. 


நாடகப்படைப்பு என்பது காட்சி, கேள்வி ஆகிய இரு 
நிலைகளிலும்‌ ஆக்கப்படுவதாகையால்‌, இவ்விரு நிலைக்கும்‌ 
அளிக்கப்பட்டுள்ள பங்கீட்டளவு நியதி நாடகத்தின்‌ 
முழுமையாக்கத்திற்கு மிகவும்‌ வேண்டப்படுவதாகும்‌. இவை 
இரண்டும்‌ நாடகத்தின்‌ உள்நோக்கத்தை வெளிக்கொணறும்‌ 
அனவில்‌ அமைந்திருக்க வேண்டும்‌. நாடகத்தில்‌ தலைமைக்‌ 
கதைக்கு அளித்துள்ள சால அளவை கிளைக்கதைக்கோ, 
இணைக்‌ குதைக்கோ அளித்துவிட இயலாது. தலைமைக்‌ 
கதையின்‌ தனித்துவத்தையும்‌ நாடக வளர்ச்சியையும்‌ 
இப்பொருத்தமின்மை பாதித்துவிடும்‌. எனவே இவற்றின்‌ கால 
அளவின்‌ பங்கீடு, அவையவற்நிற்குக்‌ கொடுக்கப்பட 
வேண்டிய அழுத்தங்களின்‌ பங்கீடு ஆகியவை தகவுப்‌ 
பொருத்த அளவில்‌ அமைதல்‌ நாடக ஒருமைக்குத்‌ 
தேவையானதாகும்‌. நாடகத்தில்‌ பயன் படுத்தப்படும்‌ பேச்சு, 
பாட்டு, இசை, ஓசைகள்‌, ஒளியமைப்பு, நடன அமைப்பு 
என்னும்‌ இவையாவிற்கும்‌ அளிக்கப்பட்டுள்ள கால விகிதமும்‌, 
இட விதிதமும்‌ பொருந்தி நிற்க வேண்டும்‌. இப்‌ பொருத்த 
நிலைமை தனிமங்களின்‌ வழங்கல்‌ நிலைகளிலும்‌ 
கடைப்பிடிக்கப்பட. வேண்டியதாகும்‌. 


சமன்பாடு 


ஒரு மைய அச்சை ஆதாரமாகக்‌ கொண்டு இரு 
பக்கங்களுக்கும்‌ அளிக்கப்படும்‌ சனங்களின்‌ பங்கீடு சமமாக 
அமைத்து ஒரு பக்கச்சரிவு என்ற நிலை தோன்றாதவாறு 
உறுதிபட நிற்றல்‌ என்னும்‌ தன்மையே சமன்பாடு ஆகும்‌. 
கலைப் படைப்பில்‌ தனிமங்களின்‌ பங்கீட்டளவு சிறாக 
அமைவதே சமன்பாடாகும்‌. தூல அளவில்‌ மேடையின்‌ 
மையத்தை அச்சாகக்‌ கொண்டால்‌ அதன்‌ இருமருங்கிலும்‌ 
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அமைக்கப்படும்‌ காட்சியமைட்புப்‌ பொருள்கள்‌ கண்ணுக்கு 
ஓர்‌ சமன்பாட்டை அளிக்க வேண்டும்‌. ஒருபுறம்‌ புடைத்து 
நின்றால்‌ அது மனதுக்குள்‌ ஓர்‌ உறுத்தலைத்‌ தந்து 
கொண்டிருக்கும்‌. இதனால்‌ இப்பொருள்சகளின்‌ கலைத்‌ 
தனிமங்களான வடிவம்‌, வகை, நிறம்‌, அடைத்துக்கொள்ளும்‌ 
இடப்பரப்பு, இழைத்தன்‌ மை ஆகிய எல்லாவற்றிலும்‌ 
சமன்பாடு நிலவவேண்டும்‌ என்பது பெறப்படுகிறது. மேலும்‌ 
காட்சியமைப்பு என்பது மேடையைப்‌ பொருத்தவரையில்‌ 
அசைவற்ற ஓர்‌ அலங்கார அமைப்பேயாகும்‌. நடி. என்னும்‌ 
கலைஞன்‌ நுழையும்போதுதான்‌ இக்காட்சி அமைப்பு 
உயிர்பெறத்‌ தொடங்குகிறது. நடிகன்‌ அதனுள்‌ உலாவும்‌ 
மூறையால்‌ காட்சியமைப்பு அதற்கே உரித்தான சூழல்‌ என்ற 
தன்மையைப்‌ பெறுகிறது. இந்த அசைவற்ற காட்சியமைப்பில்‌ 
தடிகனுடன்‌ ஒளியும்‌ பாய்ச்சப்பெறும்போது இயக்கம்‌ 
ர்த்தியாகிறது. எனவே மேடைச்‌ சமன்பாடு என்பது 
காட்சியமைப்புப்‌ பொருள்களுடன்‌, கடி.கன்‌, ஒளி 
என்பவைகளையும்‌ கணக்கிற்‌ கொள்ள வேண்டியதாகும்‌. 


சமன்பாட்டைச்‌ சமநிலைச்‌ சமன்பாடு, உணார்ழிலைச்‌ 


சமன்பாடு, மூருகியல்‌ சமன்பாடு என மூன்‌ நாகக்‌ 
சகசொள்ளவாும்‌. சமநிலைச்‌ சமன்பாடு எளிதான து. 
பொருள்களையும்‌, கூறுகளையும்‌ இருமருங்கிலும்‌ 


பரப்பும்போது அவற்றின்‌ வடிவம்‌, வகை, இடை வெளி, சனம்‌, 
செறிவு ஆகியவற்றைச்‌ சமஅளவில்‌ பங்கீடு செய்து 
வைப்பதுவே சமநிலைச்‌ சமன்பாடாகும்‌. இச்சமன்பாடு 
மனதிற்குச்‌ சவிப்பைத்‌ தருவதாகும்‌. காரணம்‌ மிகவும்‌ 
பழகிப்போன நடைமுறை நியதிக்குட்‌ பட்ட அமைப்பு 
மூறையாக இது விளங்குகிறது (படம்‌ எண்‌ 8). 


கஉணாரர்நிலைச்‌ சமன்பாடு என்பது ஒன்றை மையமாகக்‌ 
கொண்டு கூறுகளைப்‌ பரப்பும்போ து சரிக்குச்‌ சரி சமமாகப்‌ 
பரபட்பாது ஓர்‌ பக்கத்தில்‌ அமைக்கப்பட்ட கூறுகளைச்‌ 
சமன்செய்யும்‌ வகையால்‌ மறுபக்க்தில்‌ இடைவெளி, அளவு, 
கனம்‌ இவற்றில்‌ வசைவகையான மாற்றம்‌ தந்து புலனுக்கு 
அகாக அமையும்‌ ஒரு நிறைவைக்‌ கொடுத்துச்‌ சமன்‌ 
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யாடைப்பாக்கம்‌ 


செய்வதாகும்‌ (படம்‌ எண்‌ 9), உணாநிலைச்‌ சமன்பாடு ஒரு 
வகையான சரளமான வெளியீட்டுணர்வை அளித்து 
நிற்பதாகும்‌. இது குறிப்பாக அமைந்திருப்பதால்‌ மனத்தில்‌ 
விருப்புணர்ச்சியைத்‌ தூண்டி. நிற்கும்‌. 


முருகியல்‌ சமன்பாடு என்பது நாடகத்தைப்‌ 
பொறுத்தவரை அதன்‌ உள்ளீடான எழிலமைப்பில்‌ காணப்‌ 
படும்‌ சமன்பாட்டை உணார்தலாகும்‌. இது நாடகத்தின்‌ 
நிகழ்வுகளையெல்லாம்‌ காட்சி காட்சியாக அமைத்துச்‌ 
செல்லும்போது அவற்றினால்‌ ஏற்படும்‌ படிமங்களின்‌ 
சமன்பாடு தொடக்கத்திவிருத்து இறுதிவரை 
கஉள்ளோட்டமாக அமைந்து நிற்பதை உணரச்‌ செய்வதாகும்‌. 
அவைகளை உப்த்துணர்த்து செல்லும்போது சுவை 
வெளியீட்டிற்கிடையே உள்ள சமன்பாட்டையும்‌ மூருகியல்‌ 
சமன்பாடாகக்‌ கொள்ளலாம்‌. கலைத்‌ தனிமங்களும்‌, 
நியதிகளும்‌ எழில்குன்றா அளவில்‌ அமைக்கப்பட்டு 
நாடகத்தின்‌ ஓட்டத்தைத்‌ தடையின்றிச்‌ சுவைக்‌ * வகை 
செய்யும்‌ சமன்பாட்டு நிலையை முருகியல்‌ சமன்பாடு எனக்‌ 
கொள்ளலாம்‌. நல்ல நாடகப்‌ படைப்பில்‌ தூலமான புறச்‌ 
சமன் பாட்டைத்‌ தாண்டிய இவ்வுனள்ளட௨க்கமான முருகியல்‌ 
சமண்பாடு மனநிறைவைத்‌ தரும்‌ கூறாக அமைந்திருப்பதைக்‌ 
காணலாம்‌ (படம்‌ 10, 11). 


- நாடகப்‌ 





உணர்திலை 





சமதிலை 


படம்‌ .8,9 
சமன்பாடு 
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படம்‌ .10 
சமநிலைச்‌ சமன்பாடு, சந்த அமைப்பு, வடிவ இயைபு பொருந்தி நிற்றல்‌ 
தொடர்ந்து வரும்‌ படத்தோடு ஒப்பு நோக்குச 
நாடகம்‌ : மனைவிகளுக்கான பள்ளி 
ஆசிரியர்‌ : மோலியா்‌ 
இயக்குநர்‌ : அல்காஸி 





தாடகப்‌ 
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கார்ப்பு மையம்‌ 


கலைஞனின்‌ கவனம்‌, ஈர்ப்பு மையத்திலேயே பதிழ்து 
நிற்கும்‌. நாடகத்தில்‌ ஒவ்வொரு காட்சியும்‌ ஒரு சித்திர 
வடிவாகும்‌. நல்ல ஓவியன்‌ தனது ஒவியத்தில்‌ இரசிகனின்‌ 
கண்களை ஓவியம்‌ முழுதும்‌ ஓடவிட்டாலும்‌ ஓரிடத்தில்‌ 
ஊன்றி நிற்கச்‌ செய்வான்‌. அதைப்போலவே மேடைச்‌ 
சித்திரத்திலும்‌ ஒரு கதாபாத்திரமோ, குழுக்களோ, மேடைப்‌ 
பொருள்‌ ஓன்றோ இந்தக்‌ கவன அசஈர்ப்பு மையமாகத்‌ 
தோன்றலாம்‌ படம்‌ 12. நாடகத்தில்‌ மேடைக்‌ 
காட்சிகள்‌ கணந்தோறும்‌ மாறி மாதி ஒன்று தேய்த்து 
மற்றொன்று தொடர்ந்து அமைந்து கொண்டே செல்வ 
தாகும்‌. எனவே, ஒவ்வொரு மாற்றத்திலும்‌ பார்வையாளரின்‌ 
கவனத்தை ஈர்த்து நிற்கும்‌ இன்றியமையாத மையம்‌ எது 
என்று அறிந்து அதனை நாடகத்தின்‌ முழுமையாக்கத்தில்‌ 
பார்வையாளர்‌ கவனத்தை சர்க்கக்கூடிய இன்‌ நியமையாத 
கூறுகளுடன்‌ இயைபுபடுத்தி நெறிப்படுத் துவது இயக்குநரின்‌ 
பணியாகிறது. இயக்குநர்‌ முழுக்க முழுக்கப்‌ பார்வையாள 
னாக மாநி நின்று இந்‌ நெறிப்படுத்துதலைச்‌ செய்கிறார்‌. 


மேடை என்பது, தொலைக்காட்சி, திரைப்படம்‌ 
என்னும்‌ ஊட கங்களிலிருந்து வேறுபட்டு நிற்பது மனிதனை 
யும்‌, பொருள்களையும்‌ அவ்வவற்றின்‌ அளவுகளில்‌ காட்டி 
நிற்கும்‌ அதன்‌ தன்மையேயாகும்‌. உருப்பெருக்கம்‌ என்னும்‌ 
உத்தி மேடையில்‌ இயலாததொன்று. மேலும்‌ மேடைத்‌ தளம்‌ 
என்பது ஒரு முப்பரிமாணம்‌ கொண்ட பரந்த அளவின து 
மாகும்‌. எனவே அவையில்‌ கடைகி வரிசை வரை அமர்ந்‌ 


திருக்கும்‌ பரர்வையாளா்களின்‌ கவனத்தை வார்த்து 
நாடகத்தை நடத்திச்‌ செல்லும்‌ இயக்குநரின்‌ பணி சற்றுச்‌ 
சிக்கலான செயலே ஆகும்‌. மேலும்‌ ஒவ்வொரு 


காட்சியமைப்பிற்கும்‌ தனித்தனியான கவன சர்ப்பு மையம்‌ 
வேறு கள்ளது. நடிகனின்‌ இயக்கம்‌, ஆடை அணி, குழு 
அமைப்பு போன்று பல்வேறு உத்திகளால்‌ இந்தக்‌ கவன 
ஈகர்ப்பு நிலையை அமைத்துச்‌ செல்வது நாடக இயக்குநரின்‌ 
பணியாகும்‌. 


தாடகப்‌ 
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சந்தம்‌ அல்லது ஒழுஙகமைவு 


காலத்தினை அடிப்படையாகக்‌ கொண்ட கேள்விக்‌ 
கலைகளில்‌ சத்தம்‌ என்பது கேள்விப்‌ பலனால்‌ 
உணரப்படுவதாகும்‌. காட்சிக்‌ கலைகளில்‌ இவ்விசைத்‌ தன்மை 
என்பது இசையின்‌ நியதிகளையும்‌, எதிர்நிலைகளையும்‌ 
கண்ணாலும்‌ உணரச்‌ செய்தலாகும்‌. ஓர்‌ ஓசையிவிருந்து 
எளிதாகவும்‌, மென்மையாகவும்‌ மற்றொரு ஓசை இயைத்து 
தொடர்ந்து அவ்வோசை நயங்கள்‌ காதில்‌ புகுவது போன்று 
கண்ணையும்‌ ஓர்‌ காட்சிப்‌ பொருளில்‌ ஒரு கூறிவிருந்து 
மற்றொரு கூறுக்கு இழுத்துச்‌ செல்லும்‌ தன்மை சந்தம்‌ 
அல்லது ஒழுங்கமைவாகும்‌. சந்தத்தின்‌ நியதியாவது 
திருப்புதல்‌, வளர்த்தல்‌, வகைப்படுத்தல்‌, மடக்குதல்‌ போன்ற 
செயலின்‌ ஒழுங்கமைவா கும்‌. 


நாடகப்‌ படைப்பின்‌ காட்சிக்‌ கூறுகளில்‌ கோடுகள்‌, 
வடிவங்கள்‌ திருப்பப்படலாம்‌; வடிவங்களின்‌ வகைகள்‌ 
வளர்த்தஙப்படலாம்‌. சந்தம்‌ என்னும்போது ஒவ்வொரு 
அசைவும்‌ ஓட்டமும்‌ அதனுள்‌ ஒடுக்கமாகும்‌. நாடகத்தை லூர்‌ 
உத்வேசு சக்தியோட்டமுன்ள (மரவம்‌ காடு கலை என்று 
கூறுவதுண்டு. மேடைச்‌ சித்திரத்தின்‌ மாற்றங்கள்‌ கண்களுக்கு 
அலுகான ஓட்டத்தையும்‌, இயக்கத்தையும்‌ அளிக்க வேண்டும்‌. 
கலைப்படைப்புக்களின்‌ பெொதுமைத்‌ தன்மையை 
இர்ணயிக்கும்‌ பொது விதிகளின்‌ ஆக்கத்திற்கு வேண்டுவதான 
தவிர்க்க முடியாத தேவைகளை இசை கட்கொண்டி 
ருப்பதால்‌ சிறந்த நாடக இயக்குதார்கள்‌ தங்களது படைப்புக 
களைக்‌ காட்சி இசைக்‌ காவியமாகப்‌ படைத்துக்‌ காட்டி 
யுள்ளனார்‌. இத்தகைய படைப்பு நிலையைப்‌ பூர்த்தி செய்வது 
சந்தம்‌ அல்லது ஓர்‌ ஓழுங்கமைவு ஆகும்‌. படைப்புக்களில்‌ 
காட்சி, கேள்வி ஆகிய இரு கூறுகளும்‌ இச்சந்தத்தால்‌ 
வடித்துக்‌ காட்டப்பட வேண்டும்‌. 


இயக்குதல்‌ ஒரு கலையாக்கம்‌ 


நாடகக்‌ சகலையின்‌ வரலாற்றில்‌ இயக்குநர்‌ பல்வேறு 
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பெயார்களில்‌ அறியப்படுகிறார்‌. அவர்‌ அரங்க நிகழ்வுக்‌ 
சலைகளில்‌ பல்வேறு நிலைகளில்‌ இடம்பெற்றுள்ளார்‌. 
நாடகத்தை எழுதி இயக்கும்‌ ஆசிரியராகவோ அல்லது 
குழுவை அமைத்து நடத்தும்‌ நடிசுத்‌ தலைவனாகவோ, நடிக 
இரர்வாகியாகவோ, தாடகச்‌ குழுவிற்கு. மூதலீடு 
செய்பவர:. கவோ இயக்குநார்‌ இருந்திருக்கிறார்‌. 


பாரத நாடகக்‌ கலையில்‌ இயக்குநரின்‌ நிலையைப்‌ 


பற்றி நோக்கும்போது, வடமொழி மாடகங்களில்‌ 
சூத்திரதாரன்‌ என்னும்‌ பெயா்‌ காணப்படுகிறது. தெருக்கூத்து 
போன்ற கிராமியக்‌ கலைகளில்‌ கட்டியங்காரன்‌ 


காணப்படுகிறான்‌. சடங்கு மற்‌ றும்‌ கிராமியக்‌ கலை 
வடிவங்களில்‌ இயக்குநர்‌ பிறப்பு அல்ல து செயல்‌ ரீதியாகப்‌ 
பொறுப்பும்‌ தலைமையும்‌ தாங்கி நிற்பவராரகக்‌ 
காணப்படுகிறார்‌. இதனடிப்படையில்‌ ஒருவரிடமிருந்து 
மாற்றி மாற்றிக்‌ கொடுக்கப்பட்டு வரும்‌ முறையிலான 
ஆட்டமுறைகளையே மரபுக்‌ கலைகளில்‌ அாணமுடிகிறது. 
பரத முனிவர்‌ தமது நாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ இயக்குநர்‌ பணி 


அனைத்தையும்‌ தெளிவாக வரைந்து சென்றுள்ளார்‌. 
எனவே அவற்றின்‌ இதறி பிறமாது நடத்திச்‌ செல்லும்‌ 
ஒரு சூத்திரதார னின்‌ தேவையே வடமொழி 
நாடகங்களுக்குள்ள து. 


சூத்திரதாரன்‌ சவிஞனது, சதையின்‌ பண்புகளை 
உணர்த்துபவனாகவும்‌ மேடையை அலங்கரிப்பதில்‌ 
வல்லவனாகவும்‌ இருக்க வேண்டும்‌. சந்தர்ப்பங்களுக்கேற்பக்‌ 
கதாபத்திரங்களைத்‌ தோன்றச்‌ செய்து தடையின்றி 
நாடகத்தை நடத்துபவனளாகவும்‌ இருச்சு வேண்டும்‌. 


மேலும்‌ சூத்திரதாரன்‌, கட்டியங்காரன்‌ ஆகியோர்‌ 


மேடையில்‌ தோன்றி ஆற்றுகின்ற பணிகளும்‌ உள்ளான. 
இவையெல்லாம்‌ இயக்குநர்‌ என்ற நிலையில்லாமல்‌ மரபு வழி 


கட்டியங்காரன்‌ ஆகியோர்‌ மடத்தி வற்துள்ளதைச்‌ 


33 


யாடைப்பாக்கம்‌ 


காட்டுகின்‌ றன. ஆனால்‌, இயக்குநர்‌ என்பவரைக்‌ 
கலைஞராகவும்‌, இயக்குதல்‌ என்பதை ஒரு சுலையாக்கப்‌ 
படைப்பின்‌ வளர்ச்சி திலைகள ரகவும்‌ உணர்த்து 


இயக்குநரையும்‌ இயக்குதலையும்‌ முழுமையான பொருளில்‌ 
அறிந்து கையாளும்‌ நிலை 19ஆம்‌ நூற்றாண்டின்‌ 
இறுதியில்தான்‌ தோன்றியது. இருபதாம்‌ நூற்றாண்டு 
இயக்குதமின்‌ நிலையையும்‌, பணியையும்‌, தேவையையும்‌, 
பண்புகளையும்‌ நன்கு வரையறை செய்துள்ள து. ்‌ 


நாடகம்‌ எழுதுவதைப்‌ போன்றே நாடகம்‌ இயக்குவதும்‌ 
ஒரு கலையாகும்‌. எல்வாக்‌ சலைகளுக்கும்‌ அமைத்தது 
போலவே தநா.௨சக இயக்கம்‌ என்ற சலைக்கும்‌ கருத்துச்சளின்‌ 
வெளியீட்டைப்‌ படிமங்களில்‌ அமைத்து உணர்வுகள்‌ மூலம்‌ 
சிந்தனையைக்‌ கிளப்பி அழியாத கருத்தை மனத்தில்‌ 
நிலைத்து நிற்கச்‌ செய்வது நோக்கமாக அமைந்துள்ள து. 
கலைப்படைப்பு என்ற நிலையில்‌ நாடக ஆக்கம்‌ தனி மனிதன்‌ 
எப்படிச்‌ சிந்திக்க வேண்டும்‌ என்பதைச்‌ சுட்டி நிற்காமல்‌ 
வாழ்க்கையினைய்‌ பற்றிய கருத்தோட்டத்தை, வாழ்க்கை 
அனுபவங்களின்‌ மூலம்‌ தனி மனிதனின்‌ அறிவு நிலையையும்‌, 
செயலாக்கத்தையம்‌ துண்டும்‌ ஒரு சக்தியாக விளங்குகிறது. 
வாழ்க்கை, சூழல்‌, இயற்கை, சமயக்‌ கருத்துக்கள்‌, வாழ்க்கைத்‌ 
தச்த்துவவ்‌௬ன்‌, மெய்ப்பொருள்‌ உணர்வு அகியவற்றோடு 
மனிதனுக்கு உன்ள தொடர்பு நிலைகளை உணர வைப்பது 
தாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ தோக்கமாகும்‌. நாடகக்‌ 
கலையின்‌ மையம்‌ மணிதனே; மனிதன்‌ தனக்கு மேற்பட்ட. 
சக்திகளோடு மேற்கொள்ளும்‌ போராட்டம்‌, வாழ்க்கையைப்‌ 
பற்திய அர்தீதங்களையும்‌ வாழ்க்கையைப்‌ பற்றிப்‌ புரிந்து 
கொள்ளமுடியாத சில: புதியான நிலைகளையும்‌ விளக்கும்‌ 
மக்கள்‌ சூழல்‌ என்ற இவ்விரண்டிற்கும்‌ இடைப்பட்ட வினை 
நிகழ்தலே நாடக ஆக்கத்தின்‌ அடித்தளமாகும்‌. அரங்க 
நிகழ்வுக்‌ கலைகள்‌ பெரும்பாலும்‌ இசை, பாட்டு, சந்தம்‌, 
நடனம்‌ ஆகியவற்றின்‌ மூலம்‌ ஆண்டுதோறும்‌ சமடம்‌ மற்றும்‌ 
சமூகச்‌ சார்பான சடங்குகளிலும்‌ விழாக்களிலும்‌ பகுதி 
களாகி யதார்த்த கிலையில்‌ வழக்காகி நிற்கும்‌ 
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அனுபவங்களாகும்‌.!. ஆனால்‌ நாடகமோ கில சாத்தியக்‌ 
கூறுகளை நிகழ்வுகளின்‌ கோவையாக வடித்துக்காட்டி, 
இப்படி நடத்தால்‌ இப்படியும்‌ மூடியலாம்‌ என்று கோடிட்டுக்‌ 
காட்டி நிற்பதாகும்‌. அரங்க நிகழ்வுக்‌ கலைகளுக்கும்‌ அதனுள்‌ 
அடக்கமாயினும்‌ தனித்தன்மையுடன்‌ விளங்கும்‌ நாடகக்‌ 
கலைக்கும்‌ உள்ள அடிப்படையான வேற்றுமை இதுதான்‌. 
நாடகம்‌ என்பது “மற்றைய சுலைப்‌ படைப்புக்களைப்‌ 
போலவே மனத்துள்‌ கரூவாக வளர்ந்து கொண்டிருப்பதா கும்‌. 
படைப்பாக்கத்தின்‌ கூறு இங்கேயே தொடங்கி விடுகிறது. 
எனலாம்‌. மனத்துக்குள்‌ வளரும்‌ கருவான எண்ணங்கள்‌ 


அக்கலைஞனின்‌ சுய அனுபவத்தில்‌ ஏற்பட்ட 
உணர்ச்சிகளாகவும்‌, அத்துடனன்‌ நிப்‌ பொ துமையான மனித 
அனுபவங்களின்‌ உள்ளடக்கமாகவும்‌ காணப்படும்‌, 


மனத்துக்குள்‌ இருக்கும்வரை கனவுகளை கவே அவை 
கருதப்படுகின்றன. அவற்றைப்‌ புறத்தில்‌ உள்ள ஏதாவது 
பொருளின்‌ கீது ஏற்றி அவ்வாறு ஏற்றப்பட்ட பொருள்‌ 
முூன்னா்‌ இருந்த நிலையினின்று மாறிப்‌ புதுப்‌ பொருளாக 
மாறும்போது கனவுப்‌ படிமங்களும்‌, உணர்வு ஓட்டங்களும்‌ 
கலைப்படைப்பாகி நிற்கின்றன. இக்‌ கலைப்படைப்புக்கள்‌ 
கஅராண்பவர்களைப்‌ புலன்வழித்‌ தாக்கி, அவர்கள்‌ மனத்துள்‌ 
அவரவர்களின்‌ மன வளரர்ச்சிக்கேற்ற அனவ கவைஞன்‌ அண்ட 
அல்லது கவலைஞன து காட்சிகளை டடீறிய 
சுயஉணார்வுகளா கவும்‌, படிமங்களாகவும்‌, கருத்‌ துக்களாகவும்‌ 
விரிந்து செல்லும்‌, கருத்துக்கள்‌ என்ற நிலையில்‌ 
அருவநிலையிலிருந்து கண்கூடான 4/2 வடிவம்‌ பெற்று 


அவ்வடிவம்‌ பீண்டும்‌ புலன்வ்்‌ி அருவதிலைக்கு 
மா ந்றப்படுதல்‌ என்னும்‌ தஇிகழம்வே கலைப்படைப்பில்‌ 
காணப்படும்‌ சுவையுணா வின்‌ நெறியாகும்‌. காட்சிக்‌ 
கலைகளான ஓவியம்‌, சிற்பம்‌, கட்டிடம்‌ போன்றவைகளில்‌ 
கருத்துக்‌ சுள்‌ ௮ருவதிலையிலிருந்து வடிவம்‌ பெத்று, 
சுவைஞன து தனிப்பட்‌.ட௨. விருப்பு, வெறுப்புக்கேற்‌ படிப்‌ 
பின்னாரத தனித்தன்‌ மனித இலைகளில்‌ 


சுவைக்கப்படுகின்‌ றன. இலக்கியப்‌ படைப்பும்‌ அப்படியே. 
இலக்கியத்தைப்‌ படிப்பவன்தான்‌ விரும்பிய நேரத்தில்‌ 
கலைப்‌ படைப்போரடு தொடர்பு கொள்கிறான்‌. . . திகழ்வுக 
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கலைகளில்‌ இக்கலைப்படைப்பு கலைஞன்‌ என்பவன்‌ 
சுவைஞா்‌ முன்னார்ப்‌ படைத்துக்‌ காட்ட வேண்டிய நிலையில்‌ 
உள்ளது. அந்தந்தக்‌ கணங்களில்‌ ஏற்படும்‌ எண்ணப்பதிப்பில்‌ 
இக்கலைப்படைப்பு முற்றுப்பெற்றும்‌ மறைந்தும்‌ விடுகிறது. 
பார்வையாளன்‌ என்பவன்‌ நிகழ்வுக்‌ சலைப்படைப்பின்‌ 
தவிர்க்க முடியாத இன்றியமையாத கூறாகி விடுகிறான்‌. 
எனவே நாடகக்கலை, நிகழ்வுக்கலை என்ற நிலையில்‌ 
கணத்தோறும்‌ புதுப்புதுக்‌ அாட்கியாகி அவற்றின்‌ 
தாக்கத்தைப்‌ பார்வையாளர்‌ பெற்று அவர்‌ தரும்‌ 
துலங்கல்கள்‌ கலைஞனிடம்‌ உடனடியாக வந்து சோர்கிறது. 
நடிகன்‌, பார்வையாளன்‌ என்ற இவ்விருவருக்கிடையமிலான 
இச்சுழற்சியே நாடகப்‌ படைப்பின்‌ சஉயார்நிலை ஆகும்‌. 
இதனால்தான்‌ நாடகக்‌ கலையை ஓர்‌ இயக்க திலைக்‌ கலை 
(டவாம்‌ வாம என்கிறார்கள்‌. எப்போதுமே வளர்ச்சி நிலைப்‌ 
போக்கிலும்‌, அகழ்ந்தகழ்ந்து செல்லும்‌ தேடலாகவும்‌, 
இடையறா துஇயங்கிக்கொண்டேநிற்கும்‌ ஓட்டத்தையும்‌ 
கொண்டிருப்பதால நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ தடையிலா 
நிலையிலுள்ள சலையாக்கத்தைப்‌ பெற்றிருக்சு வேண்டும்‌, 
இந்த ஓட்டம்‌ சற்றுத்‌ தடைப்பட்டாலும்‌ பின்தங்கல்‌ நிலை 
ஏற்பட்டு விடும்‌. தங்குதடையில்லாத இயக்கநிலை, இதுவரை 
தேடியதில்‌ நிறைவு பெறாத நிலை, நிரந்தரத்‌ தன்மை, புதியன 
தேடல்‌ என்பவை கலையாக்கத்தில்‌ புதுப்பெபொாலிவு 
தோன்றுதற்கும்‌ பதிய தளங்களை உறுதிசெய்து 
கொள்வதற்கும்‌ இன்றியமையாதவைகளாகும்‌. சகலையாக்கப்‌ 
போக்கின்‌ நிரந்தர உண்மைகளைக்‌ கண்டு உறுதி செய்து 
முடித்து விட்டோம்‌ என்ற நிலையைக்‌ காண இயலா து. ஒரு 
படைப்பாக்கம்‌ என்றாலே புதிய நோக்கங்கள்‌, புதுப்புதுச்‌ 
கிச்சல்கள்‌, புதிய தேடல்கள்‌ என்று பொருள்‌ சொன்ன 
வேண்டும்‌. தலைக்குமேல்‌ குறுக்காகக்‌ கட்டிய குச்சிகளைப்‌ 
பிடித்தோஅல்லது தலையில்‌ கட்‌. டிக்கொண்டேடர ஒருவன்‌ ஒரு 
காட்டு விலங்காக நிற்க, அவனைச்‌ சுற்றநிச்‌ சிறுவர்கள்‌ 
வேட்டை நாய்களாக நடிக்க மற்றொரு மனிதன்‌ அவ்விலங்‌ 
கை வேட்டையாடிக்‌ கொல்வதுடோல்‌ நடிப்பது ஆப்பிரிக்க 
புஷ்‌ இனத்தில்‌ இன்றும்‌ தலைசிறந்த நாடகப்‌ படைப்‌ 
பாகும்‌. இங்கே, காண்பவர்கள்‌ களிப்படை கிறார்கள்‌; 
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நடித்துக்‌ காட்டுதல்‌ என்ற நிகழ்ச்சி நடைபெறுகிறது என்னும்‌ 
நாடகப்‌ பாங்கைவிட, அவர்தம்‌ வாழ்க்கைப்‌ பிரச்சனைக்கு 
ஒரு புதிய வழியைக்‌ காணவேண்டும்‌ என்ற தேடலும்‌ 
அடங்கியுள்ள து. 


நாடகப்‌ படைப்பும்‌ நாடக இலக்கியமும்‌ 


கலைஞன்‌ தனது சுயக்‌ கருத்துக்களைத்‌ தனது 
மிவளிமயீட்‌_டு ஊட கழறாரக அமைதந்துள்ளவைகள்‌ மூலம்‌ 
படைப்பாக்கம்‌ செய்து காட்டுகிறான்‌. நாடக இயக்குநர்‌ 
கலைஞன்‌ என்ற நிலையில்‌, மாபெரும்‌ செய்தியைத்‌ 
தாங்கியுள்ள து என்பதற்காக மட்டும்‌ ஒரு நாடகக்‌ 
காப்பியத்தைத்‌ தேர்ந்தெடுத்து இயக்க முற்படாமல்‌ தனது 
ஊடகமான மேடை மூலம்‌ தன்‌ கருத்துக்களை வலியுறத்தும்‌ 
ஆர்வம்‌ காரணமாகவும்‌ நாடகப்‌ படைப்பில்‌ ஈடுபடுகிறார்‌. 
அவர்‌ நாடகக்‌ காப்பியத்தை லூர்‌ அறிவுறுத்தும்‌ விளக்கக்‌ 
சருவியாக மட்டும்‌ அமைத்துக்‌ காட்டாமல்‌ அதனைத்‌ தனது 
களடகமான மேடை என்பதன்‌ முழு சாத்தியக்‌ கூறுகளைத்‌ 
துருவி நிற்கும்‌ படைப்புக்‌ களமாக மாற்றிக்‌ கொள்கிறாரர்‌. 
நாடக ஆசிரியர்‌ என்பதைவிட ஆசிரியா்‌ படைத்துத்‌ தந்த 
நாடகக்‌ காப்பியம்‌ என்பதிலேயே அவா்‌ கவனம்‌ 
செலுத்துகிறார்‌. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ நாடகக்‌ கரப்பியம்‌ 
வெறும்‌ இலக்கியம்‌ என்ற நிலையிலிருந்து மேடைக்கலைப்‌ 
படைப்புக்கு வளைத்து கொடுக்கும்‌ மூலமாரகிறது. 
காடகத்தைப்‌ படைத்துக்‌ காட்டுதல்‌ என்பது நாடக 
ஆசிரியா்‌ எழுதிவைத்துள்ள உரையாடற்‌ கோவைகளைக்‌ 
காட்சிக்‌ கூறுகள்‌ மூலம்‌ மேடையில்‌ எதிடரொவித்தல்‌ 
என்பதைவிட நாடகக்‌ காப்பியத்தின்‌ வலிமை அது மற்டுறாரு 
புதிய படைப்பாக்கமாக அமைய எந்த அளவுக்கு நெகிழ்ந்து 
கொடுக்க வல்லது என்பதிலேயே அடங்கியுள்ள து. 


நாடக இயக்குநரைப்‌ பொறுத்தளவில்‌ நாடக 
இலக்கியம்‌ மற்றொரு படைப்பாக்கத்தின்‌ உந்துதளமாக 
அமைவதாகும்‌. பேச்சு மொழியில்‌ அமைந்துள்ள 
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நாடகத்தைஇயக்குநர்‌ மேடையின்‌ மொழியாகிய படி மங்கள்‌, 
இயக்கங்கள்‌, சைகைகள்‌, உணர்ச்சிகள்‌, சந்தலயங்கள்‌ 
ஆகியவற்றால்‌ மற்றொரு படைப்பாக மாற்றுகிறார்‌. 
சருத்துகள்‌ நிகழ்வுகளாக, தளம்‌, கால அடிப்படையில்‌ 
வார்த்தைகளின்‌ சந்தம்‌, கோடு மற்றும்‌ திறவ்களாகு 
வெளிப்படுதல்‌ மேலே குறிப்பிட்ட மேடை மெொழியின்‌ 
உள்ளீடுகளாகும்‌. இயக்குநர்‌ நாடகத்தை அணுகி மேடைப்‌ 


படைப்பாகப்‌ படைக்க முற்படும்போது அதன்‌ 
மேற்பரப்பைத்‌ தாண்டி கன்ளீடான சம்பவங்களையும்‌, 
அவற்றின்‌ பொருள்களையும்‌ கேட்கிறார்‌. டின்னர்‌ 


அவற்றைக்‌ காட்சிப்‌ படிமமாகக்‌ காண்கிறார்‌. கேட்பது 
என்பது காலத்தின்‌ கூறுகளில்‌ உணர்வதாகும்‌. காண்பது 
என்பது தளத்தின்‌ கூறுகளில்‌ உணர்வதாகும்‌. 


கேள்விக்கூறுகள 
நடிகர்‌ மூலம்‌ நடி.கருக்குப்புறம்பாக 
நாடக இலக்கியம்‌ பண்டக ஓசைகள்‌ 
மசொற்கள்‌ தொனி இசை பிற பின்னணி) 
ஓசைகள்‌ 
காட்சிக்கூறுகள்‌ 
டிகா்‌ கடிகருக்குப்புறம்டாக 


உடலால்‌ 2 இதன ற்றி 


கைகள்‌ இயக்கம்‌ ஆடை ஒப்பனை 
அசைவு அணி 


காட்சியமைப்பு கையாள்‌. ஒனியமைப்பு 
பெருட்கள்‌ 
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பார்வையா ளார்‌ 


நாடகக்‌ கலையின்‌ முருகியல்‌ அனுபவமும்‌ முகுகியல்‌ 
படைப்பும்‌ நாடக ஆசிரியர்‌ மற்றும்‌ இயக்குநர்‌ காட்டிய 
நெறியில்‌ மேடையில்‌ தோன்றும்‌ நடிகர்‌, மற்றும்‌ ஏனையக்‌ 
கலைஞார்களோடு முற்றுப்‌ பெற்று விடுவதில்லை. கலைப்‌ 
படைப்பின்‌ போக்கு நெறிகள்‌ பண்பட்ட லர்‌ 
பார்வையாளரிடம்‌ முற்றுப்‌ பெறுகிறது. இன்று அவையினர்‌ 
என்றழைக்கப்படும்‌ பார்வையாளரை நாட்டிய .சாத்திரம்‌ 
சஹிருதயன்‌ அல்லது இரசிகன்‌ என்று குறிப்பிடுகிமது. 
சலனமற்ற உணார்வப்‌ பூர்வமாகக்‌ கலக்கத்‌ தயாராகியுள்ள 
ஒரு மனநிலை சஹிருதயனிடம்‌ உள்ளது, கலைப்படைப்புகள்‌ 
மூலம்‌ மன அகஉணார்வுகள்‌ கிளர்த்தப்படும்போது அதற்கு 


இணையான நிலைகளைத்‌ தனக்குள்‌ ளே எழுப்பிக்‌ 
சுலைஞனுக்கு இணையாகத்‌ தானும்‌ மனத்துள்‌ படைத்துப்‌ 
படைத்துப்‌ பார்த்துக்‌ கொள்கிறான்‌. சகலைஞனைப்‌ 


போலவே உணர்வுகளையும்‌ மனோநிலைகளையும்‌ தளம்‌ 
காலம்‌ ஆகியவற்றிலிருந்து விடுபட்டு அனுபவமாகப்‌ 
படைத்துக்‌ கொள்ளும்‌ ஆற்றலும்‌, மனமும்‌ பெற்றவனே 
பார்வையாளன்‌” என்னும்‌ சொல்லுக்குத்‌ தகுதி 
பெற்றவனாாகிறான்‌. 


தாடக இயக்குநர்‌ இத்தகைய ஒரு பார்வையாளனை 
மனத்திற்கொண்டு அவனுடன்‌ இணையறாத தொடர்பு 
கொள்ளும்‌ வண்ணம்‌ மேடைப்‌ படைப்பை அழகோடு 
அமைத்துச்‌ செல்லுதல்‌ வேண்டும்‌. தொலைக்கரட்சி, 
திரைப்படம்‌ ஆகியவற்நிலிருந் து அரங்கக்கலையின்‌ 
தனித்தன்மை வேறுபட்டு திற்பது, பார்வையாளன்‌ ஒரு 
நுகர்பவனாக மட்டுமன்றி இணைந்த படைப்பாளியுமாக 
மாறி நடிகா்‌ அல்லது நிகழ்த்‌ துபவருடன்‌ பங்கேற்று 
நிற்பதுதான்‌. எனவே ஒரு நாடகத்தை இயக்குவதில்‌ உள்ள 
பவற்றி, பார்வையாளனுக்கு எத்த அளவுக்கு அது 
மனநிறைவைத்‌ தருகிறது என்பதைவிட எந்த அளவுக்கு அது 
பார்வையாளனைச்‌ சக படைப்பாளியாக்கிக்‌ கொள்கிறது 
என்பதில்‌ அமைந்துள்ள து. இதுவே நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
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மேற்கத்திய உலகம்‌ சீழை நாட்டிவிருந்து கற்றுக்‌ கொண்ட 
பாடமாகும்‌. 


மேற்கத்தியப்‌ படைப்பு 





கர்‌ பார்வையாளன்‌ 
ட. 





கிழக்கத்திய நாடகப்படைப்பு 


கிராமியக்‌ கலைகள்‌ 








நடிகா்‌ பார்வையாளார்‌ 
பண்பட்ட. கலைப்படைப்பு 
நடிகா்‌ பார்வையாளர்‌ 





மேற்கத்திய நாடகப்‌ படைப்புக்கள்‌ பார்வையானரை 
நோக்கிச்‌ செல்வதாகவும்‌, கிராமிய நாடகப்‌ படைப்புக்கள்‌ 
பார்வையாளரோடு கொண்டும்‌, கொடுத்தும்‌ நிற்பதாகவும்‌, 
பண்பட்ட சாஸ்திரியக்‌ கலைகளில்‌ பார்வையாளரும்‌, 
இகழ்த்துக்‌ ச௬லையும்‌ ஒரு சமதளத்தில்‌ தொடங்கிப்‌ 
படைப்பின்‌ போசக்கோடு இணைவதாகவும்‌ அமைந்துள்ளன. 


நடிப்பு 
நாடகக்‌ கலையின்‌ மையம்‌ நடி. ப்டேயாகும்‌. 
தடிப்புக்கலை பற்திய விளக்கம்‌ விரித்ததாகும்‌. 


வாழ்ச்கையிலிருந்து தநோரடியாகவோ அன்றி, நாடகப்‌ 
பாங்காக மாற்றப்பட்ட கருத்தையோ மனித வடிவில்‌ 
வாழ்வதாக மாற்றிக்‌ காட்டும்‌ தொபிலே நடிப்புக்‌ 
சலையாகும்‌. இவ்வாறு மாற்றிக்‌ காட்டும்போது எத்தனை 
அளவுக்கு ௮ம்‌ மாற்றம்‌ முற்றுப்பெற்று நிற்கிறதோ அத்தனை 
அளவுக்கு நடிப்பும்‌ கலையாக முற்றுப்பெற்று ற்கும்‌ 
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நடிப்பு என்பது கலை என்ற அளவில்‌ நடிகரின்‌ காந்த 
சக்தியன்று. நடிகரின்‌ காந்த சக்தி நடிப்புக்‌ கலைக்கு 
ஓரளவுக்குத்‌ துணை செய்யும்‌ ஒன்றேயாகும்‌. மேடைக்‌ 
கலையில்‌ பார்வையாளருடன்‌ நெருங்கிய தொடர்பு 
பெற்றிருப்பவன்‌ நடிகனேயாவன்‌. பார்வையாள ருடன்‌ 
உணார்வைப்‌ பங்கீட்டுக்‌ கொள்ளும்‌ கலைஞனும்‌ அவனே. 
எனவே நடிகனின்‌ வீச்சுப்‌ பரந்ததாக அமைய வேண்டும்‌. 
உணார்வுபூர்வமான கலக அனுபவங்கள்‌ மட்டுமன்‌ நிக்‌ 
சனவுகள்‌, பகற்கனவுகள்‌, கற்பனை வாழ்க்கை அனைத்திலும்‌ 
உள்ள முக்கியத்துவத்தை” நடிகன்‌ உணரவேண்டும்‌. நடிப்பு 
வெறும்‌ உத்தியல்ல. கத்திமட்டும்‌ கற்றவன்‌ நடிகனாக 
மூடியுமேயன்நிக்‌ சலைஞனாக இயலாது. படைப்பாற்றல்‌ 
மட்டும்‌ பெற்றவன்‌ சலைஞனாக இருப்பான்‌. அத்தி 
படைத்தவனே சகலைப்படைப்புக்களை வழங்கும்‌ நடிசனாக 
மூடியும்‌. நடிகனைப்‌ பொறுத்தவரை கலைஞன்‌, கருவி, 
சலைப்படைப்பாக்கம்‌ அனைத்தும்‌ அவனே. தன்னுள்‌ தான்‌ 
தாங்கும்‌ கதாப்பாத்திரத்தைப்‌ படைத்துக்‌ மொண்டு, 
கதாப்பாத்திரத்தில்தன்னைப்‌் படைத்துக்‌ கொள்ளாத பண்பு 
தடிகனிடம்‌ காணப்பட வேண்டும்‌. நாடகப்‌ படைப்பு என்பது 
வாழ்க்கையின்‌ சிறிய வடிவமாகும்‌. அந்த வடிவாக்கத்தில்‌ 
வாழ்க்கையின்‌ உயிர்த்துடிப்பைப்‌ படைத்துக்‌ காட்டுவதில்‌ 
தலையானதாகவும்‌ பல கூறுகளில்‌ ஒன்‌ றானதுாகவம்‌ 
அமையும் நிலை நடிப்புக்‌ கலைக்கு உண்டு. நடிகன்‌ என்ற 
சவைஞனின்‌ படைப்பாற்றலை நெறிப்படுத்தச்‌ செய்வதே 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கமாகும்‌. இயக்குதார்‌ தாடகத்தை 
இயக்குபவரேயன்‌ தி, நடிகரை இயக்குபவரல்ல. நடிகரின்‌ 
படைப்பாற்றலைச்‌ சரளமாக்கும்‌ உத்வேக சக்தியாக 


இயக்குநரின்‌ பணி அமைய வேண்டும்‌. 


இரா இந எர ய வயலை வ வவ யவை வை வ அ அ ய ப பட ஆட 
1, 060126 708510 1௦20, "7 நர௦169௦1 ரீ 111௦ 5௨2௦ 


124760107", 910 ஜ0288 நரம்‌, ௦௨௦௦7௮. 13 11: 
1972, ௩.64. ட்‌ 


நவீன நாடக மேடை யில்‌ மூகப்புத்‌ திரையை நீக்கியதும்‌ 
முதலில்‌ இருபக்கமும்‌ காணப்படும்‌ தட்‌ டிகளும்‌ 
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10. 


11. 


12. 


4] 


மேற்கூரையாகத்‌ தொங்கும்‌ துணியும்‌ மேடையின்‌ 
முகப்பைப்‌ பிரதிபலித்து நிற்கின்‌ றன. நாடகப்‌ 
படைப்பின்‌ காட்சிகளைச்‌ சித்திரப்‌ படிமமாக ஆக்கிக்‌ 
காட்டும்‌ சட்டக்கூட்டின்‌ மருங்குகளின்‌ (பக்கங்களாக) 


இவை ' அமைந்திருக்கும்‌. திரை நீங்கியபின்‌ இம்‌ 
மருங்குகளின்‌ இடையில்‌ நிகழும்‌ நிகழ்ச்சிகளையே 
பார்வையாளர்கள்‌ காணுகிறார்கள்‌. தோற்றமுகப்பு 


என்னும்‌ , (048755 £௦௦௦1பம்டு இச்சட்டக்‌ கூட்டிற்குதீ 
தலைமருங்கு என்றுபெயர்‌ வைத்துள்ளேன்‌. 


ஒர்க்‌ யாத, இகச்றஜ 1116 நிரர்றர்‌, 1155 ஐர்ஏர 1ரு 172- 
1ம்மெலம்‌ 501௦௦1 ௦மமாவால, மலர்‌, 1964. 


மேற்கோள்‌ : பெ. திருஞானசம்பந்தம்‌, இந்திய 
எழிற்கலை, பக்‌. 16, 1977. 


மேற்கோள்‌ சங்கரபின்ளை, ரங்காவதரணம்‌, ப. 104. 


ஸி விம்ம - இன்ருவாச, கார்‌ ஊரி ௦ 00௦௦யயிழ) க நிரா 
வக 00%, புரருர்ற றவ 00015, 1,0௦0, 1977, 1.14. 


ரீட்்ம்‌., 2.14. 


நந்தலால்‌ போசு, ஓவியக்கலை, தமிழ்‌ மொழிபெயர்ப்பு, 
பெருமாள்‌, ப.59. 


மாம்‌. 


80118 வது நுஹ, 116 ஒரமாக வார்‌ (06 (1700பி6 ௦ரி (6 
ந்றுபிர்பா கர்‌, 1.47, 


மஹாவ; ௩1௦௦ம்‌, கர்காட காக ரமோாமம்‌, ௩௦. 17- 
740:1, கறாம்ற, 1985, 1.50. 


1,66 றற, 116 1712௦0 ௦ம்‌ ட நக௦ர்மாா 5626, 
ந ௮0. 
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13. 


14. 


12. 


16. 


17. 


18.” 


19. 


20. 


ரிய 


22 


23. 


தாடகப்‌ 


நம்லாம்‌ மோர்‌ கோகர்த, கார்‌ ௦ரீ ஸ்ட 11ககமாகு, ர்க 
111௦011465 ௦7 106 18௦71 51826, ந.119. 


ய த6 101500 கஙுகாம்‌ தார்‌ ம்டதராச, 10 782ரம்0வி 
501௦௦1 ௦ரீ மாவாக, காரார்‌, 1964. 


மர்ம. 


மா௦ஷ்ர்ரு ௦ரீ கார்ன௦1ம6 ரீர்ராடி 7௦0250) - 17% 1505 ௦7 
ரவா. 1977. 2.68. 


1,66 5110015001, 10685 ௦7 கர்ட]றற்டி கறறர்க, 77௪ 11460 
௦% 16 780௦1 51226, 10. நர நா இப, 1980, 
உ.24. 


3. இரிபதசர்‌, நபர ர்வாடராம வரி நார] 11 10வி ரந்த - 
8 நா50116ம்‌ - 13854 5705ம்‌ ணொர்றகா, 1966. 


102500140௦, 17௦ ரரி ௦7 ர்க ௮122௦ 1917120107, 
1972, 2.44. 


ரர 1.7. ரரர்‌12006006 கப்பா 114416, [றட மாரா 
ர்க, ௦1. 18, ல. 1974, ற.25. 


6101: இ 120] ஒஸ்ரர்கு௨, ஹா றா652160 10 1851 
7651 5ளொர்றகா, 1986. 


51877: 30ம11ஐ, 40110 ஐ, 710105 5யறற1160 ரராகார்பாவி 
5010௦1 ௦7 ர௨ா௨. 1967. 


1612 40161187, ரரகத்ப(1௦0 7 16௪, ஜோ ஊர்‌ 
972॥, 1௦00௦0, 1957. 












உயார்ந்த நிலையிலுள்ள அறிவுத்‌ 
தளத்திலும்‌ ஆழமான நிலையிலுள்ள 
உணர்ச்சித்‌ தளத்திலும்‌ இடையறா து 
நிகழ்ந்து கொண்டிருக்கும்‌ தள, 
காலத்தைத்‌ தாண்டிய கருத்துப்‌ 
பரிமாற்ற அனுபவமே அரங்கக்‌ 
கலையின்‌ அடிப்படையான தும்‌ 
முடிவானதுமான நிலையாகும்‌. 


தளம்‌ 


ட்‌ அரி ஐச்‌, 13.) நி ௨ நி௦ஞ்10ட 087 41௨ நிர வரவு கார்ட்‌ 
5ஒர்௦௦1 ஜீவா, கரர்0ி௪, 1964. 
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5 கர்‌, தனம்‌, காலம்‌ ஆகிய இம்மூன்றும்‌ 
இணையும்போது அரங்கக்‌ கலை தொடங்கிவிடுகிறது. இத்‌ 
தெதொடபர்பை ஊன்‌ நிப்‌ பார்க்கப்‌. பார்வையாளனும்‌ 


கிடைத்துவிட்டால்‌ அரங்கத்தில்‌ நிகழும்‌ கலைகளுக்கான 
அடிப்படைக்‌ கூறுகள்‌ அமைந்துவிட்டதாகும்‌. ஒரு வெற்றுதீ 
குளத்தில்‌ மனிதன்‌ ஊைடடராட அதனை மற்றொருவன்‌ 
ஈபெட்டுப்‌ பார்த்துக்‌ கொண்டிருத்தால்‌ அங்கே 
அரங்கக்கலை முற்றுப்‌ பெற்று விடுகிறது. தனமும்‌ அதில்‌ 
வினையாற்றும்‌ மனிதனும்‌ மூறையே ஆடுகளமாகவும்‌, 
நடிகராகவும்‌ அதியப்படுகின்றனா்‌. ஆடுகளத்தில்‌, நடிகார்‌ 
ஆற்றும்‌ வினைகளின்‌ கரல அளவும்‌, வினை 
நிகழ்ச்சிகளுக்கேற்ற சக்தி அளவும்‌ இணைந்து காண்பவரின்‌ 
உள்ளத்தில்‌ பதிப்புகளை ஏற்படுத்தி உள்ளனுபவ நிலைக்கு 
அவர்களை கயார்த்தி நிற்கின்றன. எனவே நடிகரின்‌ உடல்‌, 
அகெளம்‌, காலம்‌ அகியவை ஒரு நாடகப்‌ படைப்பின்‌ 
இன்‌ நியமையாத அடிப்படைக்‌ கூறுகளாகின்‌ றன. இவ்வியலில்‌ 
தளம்‌ பற்றி மட்டுமே ஆராயப்படுகிறது. காலம்‌, நடிகரின்‌ 
உடல்‌ பற்றித்‌ தனித்‌ தனி இயல்களில்‌ விவரிக்கப்‌படுகிற து. 


களம்‌ 


நாடகக்‌ அலையில்‌ தளம்‌ மூன்று நிலைகளில்‌ 
அமைந்துள்ளதைக்‌ அாணலாம்‌. முதல்நிலை தடிகார்கள்‌ 
ஆடுகின்ற களமாகும்‌. இரண்டாவதுதிலை இவ்வாடுகளத்தில்‌ 
நடிகர்கள்‌ ஆடும்போது அவர்கள்‌ மாற்றித்‌ தருகின்ற 
நாடகத்திற்குரிய தளனங்களாகும்‌. மூன்றாவது திலையோ 
இவ்விரு நிலைகளையும்‌ தாண்டிய குூறியீட்‌் டளவில்‌ 
கொள்ளப்படும்‌ தத்துவார்த்த நிலையிலுள்ள தன டமாகும்‌. 


இம்மூன்‌ றணுள்‌ தத்துவார்த்த நிலையினை மூதவில்‌ 
கஅாண்போம்‌, 


தளம்‌: குறியீட் டளவில்‌ 


இன்று நம்நாட்டில்‌ அரங்கக்கலையின்‌ மாருகியலுக்கு 
ஆதார நூலாக விளங்குவது பரதமுனிவரின்‌ தட்டிய 
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சாத்திரமாகும்‌. பரத மூனிவார்‌ தனது மூருகியல்‌ 
கோட்பாட்டினையும்‌ அரங்கக்‌ கலை வெளியீட்டின்‌ 
இலக்கணத்தையும்‌ வகுப்பதில்‌ வேதங்களின்‌ 
கோட்பாடுகளையும்‌, சடங்குநிலைகளையும்‌ மனத்தில்‌ 
கொண்டிருந்தார்‌ என்பது தெளிவாகத்‌ தெரிகிறது. 
வேதங்கள்‌ - பிராமணங்கள்‌ ஆகியவற்றின்‌ சிந்தனை 


யோட்டத்தின்‌ சாரத்தைப்‌ பரதரின்‌ நாட்டிய சாத்திரம்‌ 
கொண்டுள்ளது. இதனை, உடலுறுப்புக்களுக்கும்‌, அதன்‌ 
மூட்டுக்களுக்கும்‌ உள்ள தொடர்பு, மனித உணர்வுக்கும்‌ 
பேரண்டப்‌ பெருவெளிக்‌ கூறுகளுக்குமுள்ள தொடர்பு, நிலம்‌, 


தளம்‌, காலம்‌ ஆகியவற்றிற்கும்‌ பெருவெளியின்‌ 
இயச்கநியதியோடும்‌ கால வெள்ளத்தின்‌ சுழற்சி 
சந்தத்தோடும்‌ உடன்ள தொடர்பு ஆகியவைகளால்‌ 


உணரலாம்‌. யாகத்தைப்‌ போலவே தாட்டியமும்‌ ஐந்தாவது 
வேதமாக நின்று பேரண்டப்‌ பெருவெளியின்‌ மற்றொரு 
குறியீட்டுப்‌ படைப்பாக விளங்குகிறது. அரங்கக்‌ 
கட்டிடத்தில்‌ சிறிய எல்லைக்குட்பட்ட ஆடுகளங்கள்‌ 
வேள்விக்கூடத்தினைப்‌ போன்று குறியீட்டு வடிவங்களாக 
விளங்குகின்றன. இதில்‌ திகழ்த்துபவர்கள்‌ தங்களது சுய 
உணர்ச்சிகளைப்‌ பிரதிபலிக்கும்‌ தனித்தனி மனிதர்கள்‌ என்ற 
நிலையைத்‌ தாண்டி ஒட்டுமொத்தமான உயிரோட்டத்தைப்‌ 
பிரதிபலிக்கும்‌ ஓர்‌ அமைப்பாக மாறும்‌ நிலையைக்‌ காண 
முடிகிறது. சாந்தோக்ய உபநிவூதத்தில்‌ வாழ்வை அதன்‌ 
முூழுமையில்‌ அனுபவித்‌ துண ரும்‌ ஆதர்ச தளமாகச்‌ 
சித்தாகாசம்‌ கசூறிப்பி௨ப்படுகிற து. இந்தச்‌ சித்தாகாச 
நிலையைக்‌ காண்பவரும்‌, காண்பிப்பவார்களும்‌ தங்களுக்கு 
இடையே படைத்துக்‌ கொள்ளும்‌ வடிவங்களின்‌ மூழு உருவ 
ஆக்கநிலையை உணர்த்தும்‌ மூருகியல்‌ தளமாக 
நாடகக்கலையில்‌ களம்‌ அமைந்திருக்கிறது. 


இன்றும்‌ நாட்டிய சாத்திரத்தின்‌ நெறியைப்‌ 
பிரதிபலிக்கும்‌ கேரளத்துக்‌ கூத்தம்ப்லங்களில்‌ நிகழ்த்தப்படும்‌ 
சடங்குமுறைகள்‌ நாடகக்கலையின்‌ தளத்திற்கு அளிக்கப்படும்‌ 
தெய்வீகத்‌ தன்மைகளின்‌ விளக்கமாகத்‌ திகழ்வதைக்‌ 
காரணலரம்‌. கூத்தம்பலம்‌ என்னும்‌ நாடகக்‌ கட்டிடம்‌ கோவில்‌ 
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கட்டிடக்கலை அமைப்பில்‌ டிரகாதப்‌ டிரிவைச்‌ 
சார்ந்ததாகும்‌. பிரசாதித்தல்‌ என்பதற்குச்‌ . குடியிருத்தல்‌ 
என்பது பொருள்‌. கடவுள்‌ குடியிருக்கும்‌ தளமாகிய கோவில்‌ 
என இது விரியும்‌." கோவிலுக்குள்‌ அமைக்கப்படும்‌ இக 
கூத்தம்பலத்தின்‌ கட்டிடக்‌ கோட்பாட்டினையும்‌, கட்டும்‌ 
மூறையையும்‌ அறிடி வாஸ்து புரூவமண்டல ஞானம்‌ பெரிதும்‌ 
துணைசெெய்யும்‌. வாஸ்து என்பது நிலம்‌; புருஷன்‌ என்பது 
புருவயாத்தமான பரம்பொருள்‌; சடப்பொருள்‌ கள்‌, 
உயிருள்ளவை, வாழ்க்கை, மூவுலகங்கள்‌, திசைகள்‌ எல்லாம்‌ 
இடப்‌ புருவமண்டலத்துள்‌ ஒடுக்கமாகி நிற்கின்றன. வாஸ்து 
புருஷன்‌ கிடக்கை வடிவமான தநிலைகோட்டு வடிவத்தையும்‌ 
அத்துடன்‌ நின்ற நெநெடுந்திருமால்‌ வடிவமும்‌ பெற்றவன்‌. 
இவரது உடலும்‌ கட்டிடக்கலை போண்றே வானம்‌ 
சிரமாகவும்‌, கர்ப்பகிரகம்‌ உதரமாகவும்‌, அஸ்திவார 
அடித்தளங்கள்‌ பாதங்களாகவும்‌, பல்வேறு உடற்பகுதிகள்‌ 
புலன்‌ உணார்வுகளாகவும்‌ குறிக்கப்படுகின்றன. அத்துடன்‌ 
பறவை, மிருகம்‌, மனிதர்‌, தேவர்கள்‌ ஆகியோருக்கும்‌ இப்புருஷ 
மண்டலத்துள்‌ இடம்‌ வகுக்கப்பட்டுள்ளன. கோவில்‌ கட்டிட 
மண்டலத்துள்‌ பஞ்ச பூதங்கள்‌, முக்குணங்கள்‌, எட்டுத்‌ 
திசைகள்‌, நட்சத்திர மண்டலங்கள்‌, ட௦௦னித அவஸ்தைகள்‌ 
அண்ட சராசரம்‌ அனைத்தும்‌ நெருங்கி இற்கும்‌. 
இம்மண்டலங்கள்‌ ஜியாமிதி வடிவமான சுரம்‌, வட்டம்‌, 
முக்கோணம்‌ அகியவற்றுடன்‌ ஆதாரநிலை, நாகபந்தம்‌ 
போன்ற வடிவங்களை அடிதீ்தளமாகவும்‌ பரவலாகவும்‌ 
கொண்டு விளங்குபவை. இம்மண்டல அமைப்புகள்‌ 
நிலக்கோட்டு வடிவங்கள்‌ என்ற நிலைமினைத்‌ தாண்டி 
இயதந்திரங்கமாக மாறி நிற்பவையாகும்‌,. இயந்திரங்கள்‌, 
கடவுளர்கள்‌, தேவார்கள்‌ உறையும்‌ வடிவங்களாகும்‌. கோவில்‌ 
கட்டிடக்கலை, நாடகச்சாலை யென்னும்‌ கூத்தும்பல கட்டிட 
வடிவத்துள்ளும்‌ உள்ளடக்கமாதி கிற்பதைக்‌ கஉஅரணலரம்‌. 
கூத்தம்பலத்தில்‌ இன்‌ நியமையாத ஆளமான ரங்கடடம்‌, 
சதுர வடிவமானதாகும்‌. கூத்தம்பலத்திற்கு ஆதாரமான 
லம்‌ சாத்திரத்தில கூறப்படும்‌ அரங்கக்கலை வடிவங்கள்‌ 
அவவ அம அவ்‌ சதுரமாகவும்‌ முக்கோண வடிவிலும்‌ 
அமைநத்துள்ளனவாம்‌. மேலும்‌ நாடகத்‌ தொடக்கத்தில்‌ 
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பூர்வரங்கம்‌ எனப்படும்‌ முன்நிகழ்ச்சியில்‌, சூத்திரதாரன்‌ 
அரங்கத்துள்‌ ஆடு சளமான மையப்பகுதியில்‌ இணைத்த 
இருவார்‌ மலர்‌ கொண்டுவர ஆடி நிற்கும்போது, இச்‌ சதுர 
வடிவமான மேடையின்‌ மையத்தில்‌ பிரம்மன்‌ உறைகிறான்‌ 
என்பது ௪ணார்த்தப்படுகிறது. களப்பகுதிக்குப்‌ பிரம்மன்‌ 
மண்டலம்‌ என்று புபயார்‌. 


இந்திய நாடக அரங்கம்‌ மட்டுமன்‌ நிச்‌ சென்‌ புத்தமதத்‌ 
தாக்கம்‌ பெற்ற ஜப்பானின்‌ 'நோ்‌' நாடக அரங்கிலும்‌ 
ஆடுகளத்தில்‌ நடிகரின்‌ இடப்புறம்‌ வாகி என்ற மனிதன்‌ 
நிலையையும்‌, மூக்ேகோண இயக்கத்தில்‌ நிலம்‌ விண்‌ என்ற 
மற்றைய நிலைகளின்‌ குறியிட்டு மூறையையும்‌ 
அமைத்திருப்பதைகீ காணலாம்‌. 


அரங்கக்‌ கட்டிடமும்‌ நாடகக்‌ காப்பியங்களும்‌ 


குறியீட்டளவில்‌ மேடையின்‌ தளம்‌ சகடவுளர்களுக்கு 


எவ்வாறு இருப்பிட மாகின்றன என்று இதுவரை 
பார்க்கப்பட்டது. நாடக நிகழ்ச்சி என்ற அளவில்‌ மேடைத்‌ 
தளங்கள்‌ - துரலமான நிலையில்‌ எங்ஙனம்‌ 


பயன்‌ படுத்தப்படுகின்‌ றது எனச்‌ சிறிது தநோரக்குவோமம்‌. 
நாடகக்‌ கலையின்‌ இவ்வரலாற்றை தோக்கினால்‌ ஓவ்வொரு 
காலகட்டத்திலும்‌ எழுந்த நாடகக்‌ காப்பியங்களின்‌ 
வடிவமைப்பிற்கும்‌ அந்தந்தக்‌ காலத்தில்‌ நடைமுறையில்‌ 
நிலவிய அரங்கக்‌ கட்டிடக்கலையமைப்பிற்கும்‌ நெருங்கிய 
தொடார்பிருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. 


கிரேக்க நாட்டின்‌ குன்றுச்‌ சரிவில்‌ அமைத்த 
எபிடாரஸ்‌ நாடக அரங்கக்‌ கட்டிடத்தில்‌ அரைவட்ட 
அளவில்‌ படிக்கட்டுகளாகப்‌ பார்வையாளார்‌ அமரும்‌ 
இருக்கைகள்‌ வெட்டப்பட்டுள்ளதைக்‌ காண்கிறோம்‌. சரிவின்‌ 
கீழ்‌ நிலப்பகுதியில்‌ வட்டவடிவமான  'அரர்சிசெஸ்டிறா” 
என்னும்‌ தளம்‌ நடுவில்‌ பலிடரீடத்தைத்‌ தாங்கி நிற்கும்‌. 
பார்வையாளர்களின்‌ எதிர்ப்புறம்‌ அமைந்துள்ள ஸகின்‌” 
என்னும்‌ கட்டிடம்‌ நாடகக்‌ காப்பியத்தின்‌ தளத்தைச்‌ சுட்டி 
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நிற்கும்‌ நிரந்தர அமைப்பாகும்‌. இந்த 'ஸகின்‌” என்னும்‌ 
நிரந்தரத்‌ தளத்தின்‌ மூன்னால்‌ வட்டமான 
"ஆர்சசெஸ்டிரா'வை நோக்கிச்‌ செல்லும்‌ படிக்கட்டுகள்‌ 
அமைத்திருக்க, மூன்று வாசல்களைக்‌ கொண்ட 
கட்டிடமாகும்‌ இது. இதன்மேல்‌ இரு அடுக்குகள்‌ திறந்தவெளி 
மாடிகளாக அமைந்திருக்கும்‌. தயோனிஸியஸின்‌ 
திருவிமாவையயொட்டி இங்கு நாடகங்கள்‌ நிகழ்ததப்பெறும்‌. 
இங்குத்‌ துன்பியல்‌ மற்றும்‌ நகைச்சுவை நாடகங்கள்‌ 
நடைபெபெற்றன. அவை மூன்று நாடகங்களாக அமைத்தன. 
மூன்று நாடகம்‌ என்பது காப்பியத்‌ தலைவனின்‌ பல்வேறு 
நிலைகளையும்‌, அவனைச்‌ சார்ந்த தலைமுூறையினர து 
நிகழ்வுக்‌ சதைகளையும்‌ ஆதாரமாகக்‌ சொண்டு 
தொடர்புடைய மூன்று நாடக வடிவாக்கங்கள்‌ நிகழ்த்தப்‌ 
பெறுதலாகும்‌. இம்மூன்று நாடகங்களேயன்‌ றி இவை 
மூன்றையும்‌ கேலிப்‌ பொருளாக்கும்‌ நகைச்சுவை நாடகமாக 
நான்காவது நாடகமும்‌ நடத்தப்‌ பெற்றது. துன்பியல்‌ நாடகக்‌ 
காப்பிய வல்லுநார்களான ௬ஈஸ்கிலஸ்‌, ஸேயபோ கிள ஸ்‌, 
யூரிபிடிஸ்‌ போன்ற மேதைகளின்‌ துன்பியல்‌ நாடகங்களும்‌ 
அுுிஸ்டேோ போனஸ்‌ என்பாரது நகைச்சுவை நாடகமும்‌ 
இத்தளத்தில்‌ நடந்தன. 


"துன்பியல்‌' மனிதனைச்‌ சாதாரண வாழ்ச்கையிலிருந்து 
உயர்ந்த நிலையில்‌ பிரதிபலிக்கச்‌ செய்து நிற்பதாகும்‌. 
நாடகம்‌ கதிரவனின்‌ ஒரு சுழற்சிக்குட்பட்ட செயல்‌ நிகழ்வைக்‌ 
கொண்டிருப்பதாகும்‌. அனுதாபம்‌, அச்சம்‌ அகியவற்றினைத்‌ 
தூண்டி, உணர்ச்சிகளுக்கு வடிகால்களாகும்‌ தண்டை 
பெற்றதாகும்‌. நிகழ்வுகளின்‌ கட்டுக்கோப்பு என்பது 
துன்பியல்‌ நாடக வடிவத்தின்‌ இன்‌ நியமையாத கூறாகும்‌. தள, 
கால, செயல்‌ ஒருமை கொண்டதாகும்‌. நடந்தது என்ன 
சன்பதை மட்டுமல்வாது என்ன நடக்கலாம்‌ என்பதையும்‌ 
காட்டுவதாகும்‌, தேவையற்ற நாடக நிகழ்ச்சிகளுக்கு 
இடமில்லை என அரிஸ்டாட்டில்‌, தமது கவிதை இயலில்‌ 
துன்‌. பியல்‌ காடகத்திற்கு இலக்கணம்‌ வகுக்கும்‌ அளவுக்குக்‌ 
கட்டுக்கோப்பு மிகச நாடகங்கள்‌ நிகழ்த்தப்‌ பெற்றுள்ளதைக 
கிரேக்க நாடக வரலா ௮: தமக்குக்‌ காட்டுகிற து. இத்தகைய 
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உறுதிமிக்க கட்டமைப்புனள்ள நாடகத்தின்‌ படைப்பாக்கம்‌, 
பெரிய அளவில்‌, நிலைத்த அரங்கக்‌ கட்டிடத்தில்‌ திறந்த 
இயற்கை வெளியேோடு இணைத்து நின்ற தன்மையின்‌ 


வெவெளியீடகும்‌. கிரேக்க நாடகங்களில்‌ பல்வேறு 
பாத்திரங்களின்‌ உள்ளடக்கமான பண்புகளைக்‌ காட்டும்‌ 
முூகமூடியணிதலோடு, நாடகக்‌ கதைப்‌ போக்கைச்‌ 


சுட்டிக்காட்டி, விமர்சித்து நாடகத்துக்கும்‌ பார்வையாளர்‌ 
களுக்கும்‌ இடையே பாலமாக அமைத்து திற்கும்‌. நூற்றுக்கும்‌ 
மேற்பட்டவர்கள்‌ பங்கேற்கிற கோரஸ்‌ என்னும்‌ பாடல்‌ 
குழுவினரும்‌ பங்கு கொள்கின்றனர்‌. உயர்ந்த குதி கால்‌ 
அணித்‌ து ஆடுகளத்தில்‌ ஆடும்‌ நடிகர்கள்‌ இடம்‌ 


பெறுகின்‌ றனர்‌. இவ்வாறு பலவகையா லும்‌ கிரேக்க 
தாடகங்கள்‌ செறிவும்‌, அகவித்துவழூம்‌ பெற்ற நாடகக்‌ 
காப்பியங்கள்‌ காட்டுகின்ற படைப்பு நிகழ்ச்சிகளைக்‌ 


காட்டும்‌ தளங்களாக விளங்கின. 


இதைப்போன்டறே ஷேக்ஸ்பியரின்‌ “குளோட்‌” நாடக 
அரங்க அமைப்பும்‌ கவித்துவம்‌ மிகுந்த அரங்கக்‌ கட்டிடக்‌ 
கலைக்குச்‌ சான்றாக அமைந்ததாகும்‌. ஷேக்ஸ்பியர்‌ காலத்தை 
அரங்க வரலாற்தில்‌ எலிஸடுபத்தின்‌ காலகட்டம்‌ 
என்பார்கள்‌. திறந்தவெளி நாடக ஆரங்குகளுமம்‌, 
கட்டிடத்திற்குள்‌ நாடகக்‌ கூடங்களாகவும்‌ அரங்கத்‌ தளங்கள்‌ 
அமைக்கப்பட்டன. முன்னது” பொது மக்கஞஷக்கெனவும்‌, 
பின்னது தனிப்பட்டவர்களுக்கெனவும்‌ வழங்கி வந்தன. 
இவைகளின்‌ வடிவங்கள்‌ வட்டம்‌, சதுரம்‌, ஐந்து 
பக்கங்களானவை எண்கோண வடிவத்தைக்‌ கொண்டவை 
எனப்‌ பலவகைப்‌ பட்டனவாகும்‌. தேம்ஸ்‌ நதிக்கலையின்‌ 
தென்கரையில்‌ தியேட்டர்‌, கர்டன்‌, நியவிங்டன்பட்‌, ரோஸ்‌, 
ஸ்வான்‌, குளோப்‌, பார்ச்சூன்‌, ரெட்புல்‌, ஷேப்‌ எண்ணும்‌ 
பெயார்சகளைத்‌ தாங்கிய நாடக அரங்குகள்‌ இருந்தன. 


இவற்றுள்‌ ஜேம்பஸ்பார்ஜ்‌ என்பவரின்‌ துணையோடு 
சேக்ஸ்பியர்‌ அமைத்த குளோப்‌ நாடக அரங்கம்‌ இக்கால 
கட்டத்தில்‌ அரங்கக்கலையின்‌ கவின்‌ உணர்வைக்‌ 
காட்டுவதாகும்‌. மையத்தில்‌ திறந்த ஒரு மூற்றத்தைச்சுற்றி 
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போன்று மாடிகளைக்‌ சகொண்ட மேற்கூரையிட்ட, 
பார்வையாளர்‌ அமரும்‌ பலகை அமைப்பாகும்‌. இது மூன்று 
பக்கம்‌ சூழ்ந்ததாகும்‌. மேடை ஆறடி உயரத்தில்‌ முற்றத்தை 
தோக்கி உந்தி நிற்பதாகும்‌. இதுவே முக்கிய ஆடுகளமாகும்‌. 
பார்வையாளார்கள்‌ மேடையின்‌ எதிர்ப்பூறம்‌ உள்ள 
நுழைவாயிலின்‌ வழி உண்டியலில்‌ தம்‌ சக்திக்கேற்பப்‌ பணம்‌ 
இட்டு மாடிகளிலோ, முற்றத்திலோ நுழைவார்‌. முற்றத்தி 
வுள்ளவார்கள்‌ கிரெளண்டிலிங்‌ என அழைக்கப்பட்டனர்‌. 
இவர்கள்‌ நின்று கொண்டே நாடகம்‌ பரர்ப்பார்‌. 


மேடையின்‌ உட்புறம்‌ முக்கியமான ஆடுகளத்தின்‌ 
பின்னார்‌ உட்தளம்‌ “ஸ்டடி” என்னும்‌ டெயரில்‌ அமைந்ததாகும்‌. 
இதனை வண்ணச்‌ சாயமிட்ட சாட்சி அமைப்புகளாலாலா 
திரைகளால்‌ மறைப்பது உண்டு. மேடை, மேலே இரண்டடுக்கு 
மாடிகளைக்‌ கொண்டவை. இதனுள்ளும்‌ திண்ணை ”சேம்பா்‌” 
என்னும்‌ உட்களம்‌, இருமருங்கும்‌ சன்னல்‌ தளங்கள்‌ ஆகியவை 
அமைந்துள்ளன. இரண்டாவது மாடியில்‌ . இசைக்குழு 


அமர்‌ ந்திருக்கும்‌. அகெகளம்‌ ஏழு களங்களாக 
அமைக்கப்பட்டமையால்‌ சேக்ஸ்பியர்‌ நாடகம்‌, தளம்‌_அரலம்‌ 
ஒருமைப்பாட்டைக்‌ அிரேக்க நாடகத்தின்‌ பழைய 


நியதிகளின்படிப்‌ பேணாமல்‌, களத்தையும்‌, காலத்தையும்‌ 
மாற்றி நிற்கிறது. இதுவே ஒரு காலத்தில்‌ சேக்ஸ்பியரின்‌ மீது 
வவப்பட்ட கடுமையான விமர்சனமாகும்‌. அனால்‌ 
ஆகசெளைத்தின்‌ தள எண்ணிக்கை ஆழறிற்கும்‌ மேற்பட்டவை 
சளாக நெகிழ்ந்து திற்றலை உணார்வோமாயின்‌ 
சேக்ஸ்பியரின்‌ நாடகத்திலுள்ள காட்சிகள்‌ மாற்றத்தின்‌ சந்த 
இலயத்தைப்‌ புரிந்து கொள்ள மூடியும்‌. நாடககச்கலையின்‌ 
உண்மை யாதெனில்‌ மூதல்‌ அங்கம்‌ மூதல்‌ கடைசி அங்கும்‌ 
வரை ஆடுகளம்‌ மேடையென்றும்‌, ஆடுபவர்கள்‌ நடிகர்கள்‌ 
என்றும்‌ பார்வையாளார்கள்‌ நன்கு உணர்ந்துள்ளனார்‌. சில 
வார்த்தைகளைச்‌ சைகை மற்றும்‌ ஏற்ற இறக்கங்களேோடு, 
்‌ உச்சரிப்பதைக்‌ கேட்க அவர்கள்‌ நாடக அரங்கை தோக்கி 
வருகின்றனா்‌. ஏனெனில்‌ இந்த வாபர்த்தை ஒஸவிகளின்‌ 
பின்னர்ச்‌ சில செயல்கள்‌ தொடர்பு கொண்டுள்ளன. இச்‌ 
செயல்கள்‌ ஏதேனும்‌ ஓர்‌ இடத்தில்‌ நிகழ்பவையாகும்‌. பல 
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இடங்களில்‌ நிகழும்‌ செயல்களின்‌ தொகுப்பே நாடகத்தை 
மூழுமையாக்கும்‌. இந்நிலையில்‌ கண்முன்‌ கரணும்‌ களம்‌ எந்த 
வகையிலும்‌ உண்மைக்‌ சகளங்களாகப்‌ போவதில்லை. எனவே 
ஒரு மோடைத்தளம்‌ பல களங்களாக மாறுவதில்‌ பொருளற்ற 
நிலை எப்படி, ஏற்பட முடியும்‌ என்கிற கலைத்‌ தத்துவத்தின்‌, 
சலையின்‌ தார்க்கரீதியான தளக்கோட்பாட்டைச்‌ சேக்ஸ்பியார்‌ 
காலத்து நாடக அரங்கம்‌ காட்டி நிற்கிறது. 


பதினாறு, பதினேழு, பதினெட்டாம்‌ நூற்றாண்டுகளில்‌ 
மனித நடத்தையையும்‌, உணார்ச்சிகச்‌ கொந்தளிப்பையும்‌ 
பெரிதும்‌ விரும்பவே நாடக நிகழ்வை வசனம்‌ பிடித்துக்‌ 
கொண்டது. மோடையில்‌ காட்சி உத்திகளின்‌ முன்னேற்றம்‌ 
ஒரு தோற்ற மயக்கத்தை மேடையில்‌ ஆக்கித்‌ தரும்‌ 


முயற்சிகளை வளார்த்தன. எனவே காட்சியமைப்புத்‌ 
திரைகளின்‌ நிழல்களால்‌ ஏற்படுத்தப்பட்ட முப்பரிமாணத்‌ 
தோற்றத்தை வலிமைப்படுத்த மூகப்புச்‌ சட்டக்‌ 


கூட்டிலடங்கிய மேடையமைப்புத்‌ தேவைப்பட்டது. எனவே 
பார்வையாளர்களை மேடையிவிருந்து எவ்வளவு தூரத்திற்கு 
அகற்றி அமார்த்துகிறோமோ அந்த அளவிற்கு மேடையின்‌ 
தோற்ற மயக்கங்கள்‌ முழுமை பெற்று நிற்கும்‌ என்ற தத்‌ துவம்‌ 
உணரப்பட்டது. இது கட்டிடப்‌ பொறியாளரைப்‌ 
பொறுத்தவரை பார்வையாளரின்‌ எண்ணிக்கையை 
அதிகரி.ப்பதிலும்‌, மேடை நுணுக்ககீ கலைஞர்களைப்‌ 
பொறுத்தவரை வித்தைகள்‌ காட்டும்‌ உத்திக்‌ கருவிகளின்‌ மீது 
தாட்டம்‌ செலுத்‌ அவதாலும்‌ அடங்கிவிடுகிறது. இத்த 
மேடையின்‌ விரிந்த ஆடுகனளமும்‌, அதனைச்‌ சார்த்த பரந்த 
ஆடுகளத்திற்கு அப்பாற்பட்ட தளங்களையும்‌ இழந்து 
குறுகிய சட்டக்‌ கூட்டினுள்‌ பரர்வையாளர்களுக்கிடையே 
தாலமான ஓர்‌ இடைவெளி எழுந்தது. இவ்விடைவெளியை 
இசைக்குழுவால்‌ நிரப்பி வைக்கப்படும்‌ மேடை மாற்றும்‌ 
அரங்கக்‌ கட்டிடக்கலை தோன்றியது படம்‌ 13. 


52. 


நாடகப்‌ 


கிரேக்கம்‌ 








20ஆம்‌ 
நூற்றாண்டு 





படம்‌ , 13 
அரங்கக்‌ கட்டிடத்‌ தளம்‌ 
பல்வேறு காலகட்டங்கள்‌ 
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யபயடைப்பாக்கம்‌ 


இன்று மீண்டும்‌ அரங்கப்‌ படைப்பின்‌ சலையாக்கம்‌, 
சில மரபாக்கத்தின்‌ அடிப்படையிலும்‌, இத்தகைய புதியபுதிய 
ஏற்பு மரபுகளை ஆக்கும்போது அவற்றுள்‌ அடங்கிய ஓர்‌ 
ஒயிலாக்கப்‌ பின்னணியிலும்‌ அடங்கியுன்ளதை நாடகமேடை 
உணர்கிறது. எனவே கிரேக்கம்‌, எவிஸபெத்தின்‌ கால அரங்கு 
கீழைநாட்டு அரங்கங்கள்‌, பண்டைய நம்‌ நாட்டு அரங்கக்‌ 
கட்டிடக்கலை அகியவற்றில்‌ பிணைந்து நிற்கும்‌ நடிகா்‌, 
பார்வையாளார்கள்‌ இறுக்கத்தை மீட்கும்‌ கருத்துப்‌ பரவி 
நிற்கிறது. 


இன்றைய தளக்‌ கொள்கையாக்கம்‌ 


இருபதாம்‌ நூற்றாண்டின்‌ தனித்தன்மை என்பது 
எல்லாக்‌ கலைகளிலும்‌ குறிப்பாகத்‌ தளம்‌, காலம்‌ இவற்றை 
அடித்தளமாகக்‌ கொண்ட கலைகளில்‌ ஒரு புரட்சிகரமான 
மாறுதலைத்‌ தோற்றுவித்‌ தள்ள து. இருபரிமாணமுள்ள 
ஓவியக்கலையில்‌ கயூபிஸம்‌' தோன்றி ஒவியத்தளத்தை 
ஊடுருவி தநோக்குதலும்‌, நடனத்தில்‌ புவி ஈர்ப்பூத்‌ 
தூண்டலைத்‌ தாண்டி மோடைத்தள மேற்பரப்பு வெளியில்‌ 
மனித உடலின்‌ இயக்கங்களின்‌ சாத்தியக்‌ கூறுகளை 
உணர்தலும்‌, தளா அமைப்பில்‌ ஏற்பட்ட மோலை நாட்டுச்‌ 
சோதனைகளாகும்‌' நாடகப்‌ படைப்பும்‌, தாடக 
எழுத்தாக்கம்‌, அரங்கக்‌ கட்டிடக்கலை, படைப்பாக்க 
உத்திகள்‌ அகியவற்றுள்‌ ஒன்றை மட்டும்‌ இறுகப்‌ பிடித்து 
நிற்க இயலாது என்று நன்கு உணரா்ந்துள்ளது. நாடக 
மேடைக்‌ காட்சியமைப்புக்‌ கலைஞன்‌ மேடைத்‌ தளத்தை 
வெறும்‌ ஓவியப்‌ பார்வையில்‌ மட்டும்‌ காணுதல்‌ கூடாது. 
வழக்கமாக ஓவியார்கள்‌ காட்சியமைப்புக்‌ சகலைஞார்களுாகும்‌ 
போதுதான்‌ வண்ணச்‌ சாயம்‌ பூசுகின்ற திரையில்‌ மட்டுமே 
கவனம்‌ செலுத்துகிறார்கள்‌. அதன்‌ முன்னர்‌ உள்ள ஆடுகளம்‌ 
அவர்களது சிந்தனையில்‌ படுவதில்லை. எனவே முகப்புத்‌ 
திரை விலகிய சட்டங்கள்‌ மட்டுமே அவர்களது கணக்கில்‌ 
படுகின்‌ றன. மேடையில்‌ காட்சியமைப்பு என்பது 
'தாற்காலிகக்‌ கட்டிடக்கலையாகும்‌. நிகழ்ச்சி தளத்தையும்‌ 
தளம்‌ நிகழ்ச்சியையும்‌ பாதிப்பவை. எனவே காட்சியமைப்பு 
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என்பது மேடையின்‌ நடிகர்‌ உலாவும்‌ தனத்தை மையமாகக்‌ 
கொண்டதாகும்‌. எளிதில்‌ ஓடி ஆட உதவும்‌ பரந்த 
மோேடைத்தளம்‌ நடனக்‌ சலைஞா்களுக்கு மிகுந்த 
உத்வேகத்தைக்‌ கொடுக்கும்‌. காட்சியமைப்போ திரைகளோ 
இந்தத்‌ . தளவீச்சினைப்‌ பாதிக்கக்‌ கூடாது. நல்ல 
காட்சியமைப்பாளன்‌ மேடைத்‌ தளத்தின்‌ இயல்பான முதற்‌ 


தன்மையையும்‌, நாடக நிகழ்ச்சிக்குத்‌ தேவையான 
தன்மையையும்‌ மிகவும்‌ பொறுப்புணர்ச்சியோடு 
தோக்குபவனாக இருப்பான்‌, அரங்கத்தளம்‌ பின்னணி 
மட்டுமல்ல; ஒரு வடிவ அமைப்புங்கூட (படம்‌ 14, 15), 


ஸ்தானிஸ்லாவிஸ்கி நாடகப்‌ படைப்பின்போது மேடைத்‌ 
தளத்தை மட்டும்‌ சணக்கில்‌ கொள்ளாமல்‌, மேடையில்‌ 
அமைக்கப்படும்‌ நாடகத்தின்‌ தேவையான நிகழ்வுக்களமான 
அறையைச்‌ சுற்றியுள்ள ஒரு வீட்டின்‌ மற்றையப்‌ 
பகுதிகளையும்‌ கணக்கில்‌ கொள்வார்‌. மேடைத்‌ தளத்தைச்‌ 
சுற்றிலுமுள்ள பிற புறத்‌ தளங்கள்‌ (01% ஒர௧ஐ6 காட) 
பார்வையாளார்கள்‌ முன்‌ தோன்றாவிடினும்‌, அவர்கள்‌ மூன்‌ 
தோன்றும்‌ கூடத்தைச்‌ சுற்றிலும்‌ உள்ள இடங்களில்‌ 
நிகழ்த்தும்‌ நிகழ்ச்சிகளையும்‌ மனத்திற்கொண்டு நடிகர்களை 
நடிக்கச்‌ செய்வார்‌. மேடைத்‌ தளத்தின்‌ அளவிலே இருமருங்கும்‌ 
புறத்தளங்கள்‌ அமைப்பது நவீன அரங்கக்‌ கட்டிடக்‌ 
கலையின்‌ தன்மையாகும்‌. மேடை நிகழ்வுகளை இருமருங்கும்‌ 
விரிவாக்கம்‌ செய்து படைப்பாக்கம்‌ செய்வது நாடக 
இயக்கத்தின்‌ தேவைகளில்‌ ஓன் றாகும்‌. 


தற்காலக்‌ காட்சியமைப்பு ஆக்கத்தில்‌ மெய்‌ 
இயக்கநிலைக்‌ காட்சியமைப்பு ே10௦0ம்‌௦ ஒரெ 
வளர்ந்துள்ள 3. இது தொடர்பான சுவையான 


சோதனைகளைக்‌ கார்டன்‌ கிரெய்க்கு என்பவர்‌ தமது 
படிகளும்‌, காட்சிகளும்‌ என்பகில்‌ நிகழ்த்திப்‌ பார்த்துன்ளார்‌. 
மேடைத்‌ தரையைக்‌ கட்டங்களாகப்‌ பிரித்து ஓவ்வொரு 
கட்டத்தையும்‌ கனசதுர வடிவங்களாக்கித்‌ தரையிலும்‌, 
மேடைக்கு மேலேயும்‌ அமைத்துக்‌ கொண்டார்‌. இந்தக்‌ 
கனசதுரக்‌ கட்டைகள்‌ மேலும்‌, கீழும்‌ இயங்கவல்லன. இவை 


உயரமான மேடைகள்‌, இருக்சைகள்‌, கனமான சுவர்கள்‌, 


படைப்பாக்கம்‌ 





இடி 


படம்‌ 14 


க& கூறுகளின்‌ மேடை வடி.வாக்கம்‌ 


க்‌ கலையின்‌ அடிப்படை 


க 





படம்‌ .15 ்‌ 
பல்வகை மேடையமைப்பில்‌ சுட்டிடக்‌ கலையின்‌ அடிப்படைக்‌ கூறுகள்‌ 
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பரந்த படிக்கட்டுகள்‌ போன்று தளத்தில்‌ ' பல 
மூப்பரிமாணமுன்ள, நடிகர்கள்‌ ஊடாட கதவும்‌ பல்வேறு 
தளங்களாக அமைந்தன. இயக்கத்திற்கு ஏற்ற மனநிலைகள்‌ 
(௩௭௦௦௦5 10 நரா) என்று கிரெய்க்கு இச்‌ சித்திரங்களுக்குப்‌ 
பெயர்‌ கொடுத்தார்‌. ஏதோ ஒரு குறிப்பிட்ட நாடகம்‌ ஓன்றை 
மட்டுமே மனத்தில்‌ கொள்ளாமல்‌ பல்வேறு தனித்தனி அல 
குகளாச மேடை இணையும்போது எண்ணற்ற வகையில்‌ 
மேடைத்‌ தள அமைப்பு அமைந்து அதுவே நாடகப்‌ பாங்கான 
ஒரு செயலாக்கமாகவும்‌ மாறி விடுகிறது." இதைப்போன்றே 
சகனசதுரக்‌ கட்டைகளை ஜோசப்‌ இஸ்துபோடா என்பவர்‌ 
பார்வையாளார்களை நோக்கி முன்னும்‌ பின்னும்‌ அரங்கத்‌ 
தளத்திற்குள்ளும்‌ ஆடுகளத்தைச்‌ சற்றுத்‌ தாண்‌.ஒயும்‌ 
வருமாறு அமைத்துப்‌ பார்த்தார்‌. இச்‌ சோதனைகள்‌ ஆரங்கத்‌ 
தளத்தின்‌ " நெநகிழ்வுத்‌ தன்மைகளையும்‌, அவற்றின்‌ 
பயன்பாடுகளையும்‌ துருவிப்‌ பார்க்கும்‌ சோதனை முயற்சிகள்‌ 
ஆகும்‌. தெருக்கூத்துப்‌ போன்ற ஆட்டக்கலை நாடகங்களில்‌ 
காட்சியமைப்பு ஏதும்‌ இன்றி விசுப்பலகை மிகுந்த நெகிழ்வுத்‌ 
தன்மையைத்‌ தந்து நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. 


தம்நாட்டு மரபுவழி நாடகு்களில்‌ தளம்‌ 


இந்திய மரபுவழி நாடகங்களில்‌ பெரும்பாலானவை 
திறந்த வெளியில்‌ நிகழ்த்தப்படுவனவாகும்‌. சமதரையில்‌ 
மண்ணால்‌ எழுப்பப்பட்ட மேடை, பலகை மோடை, ஊளர்வலக்‌ 
காரட்சிகளில்‌ தெருவே மேடையாதல்‌ நிலை போன்று பல 
ஆடுகளங்களும்‌ அமைக்கப்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. அறுவடை 
முடிந்த வயல்களும்‌, ஊரையொட்டிய திடல்களும்‌, சந்தைத்‌ 
திடல்களும்‌, கோவில்‌ தோட்டங்களும்‌, நதிச்சரைகளும்‌, 
வீதிகளும்‌, வீட்டின்‌ மூற்றங்களும்‌ நிகழ்வுக்‌ கலைக்‌ 
களங்களாக மாறுவதைக்‌ கண்கூடாக இன்றும்‌ காண 
இயலும்‌. சில நிகழ்வுக்‌ கலைகள்‌ ஊரர்வலமாகவும்‌, நகர்ந்து 
பல்வேநிடங்களில்‌ நிகழ்த்தப்படுபவனாகவும்‌ உள்ளன. வேறு 
சில கலைகளில்‌ பார்வையாளர்களே நிகழும்‌ கதைகளின்‌ 
போசக்குக்கேற்ப பலவிடங்களுக்கும்‌ நகர்ந்து செல்வார்‌. 
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இத்தகைய அரங்க நிகழ்ச்சிகள்‌ அனைத்திலும்‌ 
நடப்பியல்‌ வாழ்க்கையைத்‌ தாண்டிய மெய்ப்பொருள்‌ 
உணார்வு நிலையைச்‌ (ா௩௦(வறுவ௦21) சுட்டிக்‌ காட்டித்‌ தளமும்‌, 
காலமும்‌ கையாளப்படுகின்‌ றன. இன்றைய றாதந்தா்‌ 
களிடையே புராண காலத்துக்‌ கதாபாத்திரங்கள்‌ 
ஊைடடாடியும்‌, தினமீதினம்‌ பார்த்துக்‌ கொண்டு இருக்கும்‌ 
திடலையும்‌, வீதியையும்‌ புராண காலத்‌ தளங்களாக 
மாற்றியும்‌ நிற்பது சர்வ சாதாரண நிகழ்ச்சியாகும்‌. 1969ல்‌ 
அஸ்ஸாமில்‌ பாவனா என்னும்‌ கண்ணன்‌, இராதை 
ஆகியோரின்‌ காதல்‌ பக்தியான இர௱ரசலீலா நிகழ்ச்சி 
நடத்தப்பட்டபோது ஒரே சமயத்தில்‌ இருபத்தோரு 
இராதாகிருஷ்ணன்‌ வடிவங்கொண்ட குழுக்கள்‌ நிகழ்ச்சியை 
நிகழ்த்திக்‌ காட்டின. தரையில்‌ தாமரை இதழ்களின்‌ 
வடிவமாக 42 இதழ்கள்‌ தாங்கிய இடத்தில்‌ 21 ஆடுகளமும்‌ 21 
பார்வையாளர்‌ இடங்களும்‌ வகுக்கப்பட்டன. தளத்தை 
எத்துனை நெகிழ்வுப்‌ பாங்குடன்‌ கையாள முடியும்‌ என்பதை 
இந்நிகழ்ச்சி காட்டி நிற்கிறது. 


தளங்கள்‌ குறிப்பிட்ட ஓர்‌ இடத்தைச்‌ சுட்டிக்‌ 
காட்ட௨யாமல்‌ பொதுமை ஆகிவிடுவதால்‌ பற்பல 
இடங்களையும்‌ பார்வையாளர்கள்‌ ஏற்றுக்‌ கொள்ளும்‌ 
அளவில்‌ உடனுக்குடன்‌ மாற்ற இயலுகிறது. மேலும்‌ 
இத்தகைய ஆடுகளங்களில்‌ நிகழுகின்ற நிகழ்வுகள்‌ விசை 
யோட்டமிக்க அசைவு தநிலைகளாகவும்‌, விறுவிறுப்பான 
அடவுகளாகவும்‌ முத்திரைகள்‌ குறிமீட்டுணா்வு 
மிக்கவையாசகவும்‌ கசையாளப்படுகின்றன. வசனங்கள்‌ விளக்‌ 
கங்களாகவும்‌, விமர்சனங்களாகவும்‌, வாழ்க்கை உண்மை 
களைப்‌ பற்நிய அதிவுறுத்தல்களாகவும்‌ அமைதந்துன்னன. 


தளமும்‌ படைப்பு வகைகளும்‌ 
ஒரு மருங்கு படைப்பு 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ வழக்கத்தில்‌ மேடை, 
பார்வையாளர்கள்‌ ஆகிய இரு கூறுகளின்‌ அடிப்படையில்‌ 
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எதிரும்‌ புதிருமாக இருந்து ஆற்றுகிற வினையாகத்‌ 
தோன்றுகிறது. முகப்பு நாடக அரங்கம்‌ நிலைபெற்ற பின்னார்‌ 
இந்த எதிரெதிர்‌ நிகழ்வு என்பது உறுதிப்பட்டுவிட்டது. இது 
நாடகப்‌ படைப்பாக்க வகையில்‌ ஒருமருங்கு மேடைப்‌ 
படைப்பாகும்‌ (௩ம்‌ 5டீதல. இதில்‌ நடிகர்‌ பார்வையாளரை 
நோர்‌ எதிர்ப்புறத்தில்‌ சந்தித்துக்‌ கருத்துப்‌ பரிமாற்றம்‌ 
நிகழ்த்துகிறார்‌. இது பத்தொன்பதாம்‌ நூற்றாண்டின்‌ 
இயல்பியல்‌ பாணி நாடகத்திலும்‌, நான்காவது சுவர்‌ 
கொள்கையாக்கத்திலும்‌ வேரூன் நி நிற்பதாகும்‌. "நான்காவது 
சுவர்‌ கொள்கை" என்பது மேடை நிகழ்ச்சி ஒரு வீட்டில்‌ 
மனிதர்கள்‌ நடத்து கொள்வதுபோல நான்கு சுவருக்குள்‌ 
இயங்கும்‌ இயல்பான இயக்கமாக வடித்துக்‌ கொண்டு அதில்‌ 
ஒரு சுவரைத்‌ திரைப்‌ பக்கமாக நினைத்து அதனை நீக்கிப்‌ 
பார்வையாளரை வீட்டினுள்‌ நடக்கும்‌ நிகழ்ச்சியைக்‌ காண 
அனுமதித்தல்‌ என்பதாகும்‌. இங்கே மேடை. இயக்கம்‌ 
முழுவதும்‌ நடிகார்களின்‌ கோணத்தில்‌ பார்க்கப்பட்டு 


வகுக்கப்படுகின்‌ றன. இன்றைய அளவில்‌ முன்தளம்‌, 
பின்தளம்‌, வலத்தளம்‌, இடத்தளம்‌ எனக்‌ சூறுக்கும்‌ 
இநடுக்குமாக ஆடுகளத்‌ தரையைப்‌ பகுத்து 


வைத்துள்ளமைக்கு இந்த ஒருமருங்கு மோடைப்‌ படைப்பு 
வசையே அகாரரணமாகும்‌. தற்பொழுது நடைமூறையிலுள்ள 
வலது முன்‌ தளம்‌, வல நடுத்தளம்‌ என்பவை தடிகன்‌ 
பார்வையாளரை தநோக்கி நிற்கும்‌ நிலையை ஒட்டி 
வகுகச்சப்பட்டவைகளேயாகும்‌. இந்த அடிப்படையில்‌ 
மேடைத்தளம்‌ (படம்‌ 16, 17) குறுக்காக மூன்று, நெடுக்காக 
மூன்று என ஒன்பது சிறுதளங்களாக அமையும்‌. ஒருமருஙகு 
நாடக மேடையைப்‌ பொறுத்த அளவில்‌ இந்த இருதளப்பகுதி 
ஒவ்வொன்றும்‌ அதனதற்குரிய சக்தியில்‌ _ அதாவது 
பார்வையாளரைத்‌ தாக்கி நிற்கும்‌ சக்தியில்‌ ஏற்றத்தாழ்வு 
உடையனவாகும்‌. இக்‌ கருத்தை இங்சே கூறும்பொழுது 
நாடகப்‌ படைப்பில்‌ பல்வேறு கூறுகளும்‌, கலைகளும்‌ 
சங்கமித்து நிற்பதால்‌ ஒன் நில்‌ ஏற்படும்‌ வலுவற்ற நிலையை 
மற்டுறான்று ஈக்கெட்டி. திற்கும்‌ என்ற உண்மையை 
உணரவேண்டும்‌. எனினும்‌ நாடக இயக்கத்திற்குத்‌ தனிப்பட்ட 
மேடைத்‌ தனத்தின்‌ சக்தியை உணர்தல்‌ இன்றியமையாத 
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முகப்பு அரங்கச்‌ சட்டக்‌ கூடு 


கிட ந ஒர ப வல்‌ ட “ஜி 







தடு முன்தளம்‌ 


புத்தளம்‌ 


படம்‌ .16 
முகப்பு அரங்க மேடைத்‌ தளங்கள்‌ 


படைப்பாக்கம்‌ 6] 





படம்‌ .17 


மேடையின்‌ முன்‌, பின்‌, நடு ஆகிய தளங்களில்‌ நடிகர்களை அமைத்தல்‌. 
வெவ்வேறு குழுக்களின்‌ வேறுபாடும்‌ காண்க. முன்‌ தளத்தில்‌ உள்வவர்‌ 


॥ இடத்தால்‌ மட்டுமன்றி இதர நடிகர்களின்‌ பார்வை மற்றும்‌ உடல்‌ 
வாகுகளால்‌ முதன்மைப்‌ படுவதையும்‌ காண்க 
நாடகம்‌ : காசிராம்‌ கோத்துவால்‌ 


ஆசிரியர்‌ : விஜய்‌ டெண்டுல்கர்‌ 
இயக்குநர்‌ : பி. எம்‌.ஷா 
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தேவையாகும்‌. பொதுவாக மேடை முன்தளம்‌ எண்பது நடிகர்‌, 
பார்வையாளரை ஒட்டி நிற்கும்‌ இடப்பரப்பு ஆகும்‌. 
ஆட்களின்‌ நெருக்கம்‌ ஒரு சக்தியான பிணைப்பை 
ஏற்படுத்தும்‌. ௮து போன்றே மேடையின்‌ பின்தளம்‌ என்பது 
உள்நோக்கி அகன்று செல்வதால்‌ பார்வையாளருக்கும்‌, 
பின்தளத்தில்‌ நிற்கும்‌ நடிகர்களுக்கும்‌ இடையே கள்ள 
இடைவெளியின்‌ தொலைவு அதிகமாகும்‌. இது ஓர்‌ அகன்று 
நிற்கும்‌ உணர்வையே தரும்‌. அதைப்போல மேடையில்‌ வலம்‌ _ 
அதாவது நடிகனின்‌ வலம்‌, இடம்‌ ஆகிய நிலைகள்‌ முறையே 
அவைக்‌ கூடத்தில்‌ இருமருங்கும்‌ அமர்ந்திருப்பவர்களின்‌ 


பிணைப்பைப்‌ பாதித்து நிற்பதாகும்‌. நடைமுறை 
வாழ்க்கையில்‌ நாடகத்திற்கு மேடையின்‌ அருகில்‌ முன்‌ 
வரிசையிலும்‌, திரைப்படத்திற்கு அவைக்கூடத்தில்‌ 


பின்வரிசையிலும்‌ அமார்வது பொருத்தமுடையது என்ற 
கருத்து நிலவி வருகிறது. இதில்‌ உண்மை கள்ளது. 
திரைப்படம்‌ நடிசகனான மனித கருவைச்‌ சாதாரண மனித 
உருவின்‌ அளவிலிருந்து பெருக்கிக்‌ காட்டுவதாகும்‌. மேலும்‌ 
திரைப்படம்‌ நிழலின்‌ தோற்றமாகும்‌. நடிகன்‌ ஆற்றும்‌ 
நடிப்புகளுக்குப்‌ பார்வையாளர்‌ என்ற நிலையில்‌ நாம்‌ 
அளிக்கும்‌ விருப்பு, வெறுப்பு, சுவை உணார்வுகள்‌ திரும்ப 
நிழலுக்குச்‌ செல்வதில்லை. ஆனால்‌, மேடையில்‌ உயிருள்ள 
நடிகனிடம்‌ இவ்வுணர்வுகள்‌ மிகுந்த பாதிப்பை ஏற்படுத்தி 
ஊக்கத்தையோ உளச்‌ சோர்வையோ கொடுக்கும்‌. நாடகப்‌ 
படைப்பு என்பது பார்வையாளர்‌, நடிகர்‌ பிணைப்பில்‌ 
மூற்றுப்பெறும்‌ சலையாக்கமாகும்‌. இந்த ஒருமருங்கு 
மேடையமைப்பு நாடகப்‌ படைப்பைச்‌ சித்திரக்‌ காட்சியரக்க 
மிகவும்‌ துணை செய்யும்‌. இருபரிமாணமுள்ள சலையான 
ஓவியத்தை மேடைப்‌ படைப்பில்‌ இணைத்து, 
காட்சியமைப்பை அணிசெய்து காட்ட இத்தகைய 
படைப்பில்‌ சாத்தியக்கூறுகள்‌ அதிகமாக உள்ளன. 


உந்து மோடை அமைப்பு 


ஒருமருங்கு மேடையினை அவையினருக்கிடையே 
விரிவாக்க மூன்று புறமும்‌ பார்வையாளர்கள்‌ அமர்ந்திருக்கச்‌ 
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செய்வது இவ்வமைப்பு. முகப்பு அரங்கில்‌ மேடையில்‌ 
திரைக்கு முன்னர்‌ திண்ணை போன்ற தளம்‌ காணப்படும்‌. 
இது தனத்தை அவைக்கூடத்தை தோக்கி உந்தி நிற்கச்‌ 
செய்யப்‌ பயன்படுகிறது. இத்தகைய அமைப்பு, மேடைப்‌ 
படைப்பினைச்‌ சித்திரத்‌ தன்மையிலிருந்துசிற்பத்‌ தன்மைக்கு 
மாற்றுதற்கு உதவுகிறது. இயல்பியல்‌ பாணியின்‌ நான்காவது 
சுவா கொள்கை, மேடையில்‌ காட்சிகளின்‌ எண்ணிக்கை 
நிகழும்‌ களம்‌, தனியிடம்‌ என்பதில்‌ ஒடுக்கிக்‌ குறுக்கிப்‌ 
பாத்திரங்களின்‌ சூழலைக்‌ கண்முன்‌ கொண்டுவர 
மூயற்சித்தது. ஆயினும்‌ இந்த அமைப்புகள்‌ நான்காவது 
சுவரைத்‌ திரையாக்கி ௮தனை விலக்கி நிகழ்த்துதல்‌ என்று 
கருதியதால்‌ பார்வையாளர்‌ அகன்று நின்று ஒரு பக்கத்துக்‌ 
கோணத்திலேயே மேடையை நதநோக்க வேண்டியுள்ளது. 
அதாவது ஓர்‌ எல்லைக்‌ கோட்டின்‌ வழிச்‌ சித்திரத்தைப்‌ 
பார்ப்பது போல, உந்து மோடையில்‌ இரு பக்கமும்‌ 
அமர்ந்துள்ளவார்கள்‌ சிற்பத்தைச்‌ சுற்றிவந்து பார்ப்பது 
போலப்‌ பாத்திரங்களின்‌ சுழற்சியை மூன்று திசைகளிவிருந்து 
காண்‌ இயலும்‌. 


ஒருமருங்கு மேடையும்‌ இதில்‌ இணைந்து நிற்பதால்‌ 
உந்துதளத்தில்‌ முப்பரிமாணத்‌ தோற்ற நிறைவோடு 
நடிகர்கள்‌ நடிக்க, பின்னர்‌ ஒருமருங்கு மேடையில்‌ வண்ணழ்‌ 
தீட்டிய இருபரிமாணக்‌ காட்சித்‌ திரைகளை அமைத்துக்‌ 
காட்டி, வந்தனர்‌. இங்கே காட்சியமைப்புத்‌ திரை என்பது 
மேடையில்‌ தோன்றும்‌ பாத்திரத்தோடு எவ்விதத்‌ தொடர்பு 
மின்றித்‌ தனித்த அலங்காரப்‌ பொருளாகவும்‌, பெரும்பான்‌ 
மையும்‌ மேடை  நிகழ்விலிருந்து பார்வையாளர்களின்‌ 
சுவனத்தைச்‌ சிதறச்‌ செய்வதாகவும்‌ அமையவே காட்சி 
யமைப்புக்கும்‌, மேடை நிகழ்வுக்குமான தள ஒருமையுணர்வு 
பற்றிய சிந்தனை எழுந்தது. 


உந்து மேடைப்‌ படைப்பில்‌ நடிகர்‌, பார்வையாளர்‌ 
ஆகியோரின்‌ கருத்துப்‌ பாரிமாற்றம்‌, சொல்‌, உடலசைவு, 
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மேடைப்‌ பொருள்களோடுள்ள தொடர்பு என்னும்‌ எல்லா 
நிலைகளிலும்‌ இரண்டு தனித்தனியான பாதைகளை மாற்றி 
மாற்றிக்‌ கடைப்பிடிக்க வேண்டியுள்ளது. நடிகரின்‌ 
இயக்கங்கள்‌ தன்னைச்‌ சுற்றி அமர்ந்துள்ள மூன்று பக்கத்து 
அவையினரையும்‌ சென்றடைய வேண்டும்‌ என்பதற்காகவே 
உந்துதளம்‌ வந்தது. இதே நடிகர்‌ உந்துமேடையை விட்டு 
உள்மேடையான மருங்கு மேடைத்‌ தளத்திற்குச்‌ 
சென்றுவிட்டால்‌ மூன்பக்கத்து அவையினர்‌ மட்டுமே 
பாார்ச்சு வல்ல ஒரு வழிப்பாதை ஆகிறது. 


உந்துதள மோடையின்‌ படைப்பில்‌ கவனத்தில்‌ கொள்ள 
வேண்டிய மற்றொரு கருத்து மேடைப்‌ பொருள்களின்‌ 
அளவுகள்‌. மூன்று பக்கம்‌ பார்வையாளர்‌ அமர்ந்திருக்கும்‌ 
போது இதுவே ஏறக்குறைய ஒரு மைய மேடையாசகி விடுகிற்து. 
பார்வையாளர்களின்‌ பார்வையிலிருந்து நடிகர்களின்‌ 
அசைவுகளை மறைக்காத அளவுக்கு மேடைப்‌ பொருள்சளை 
அமைக்க வேண்டியுள்ளது. மேடையில்‌ ஏதேனும்‌ ஒரு 
பொருளைச்‌ கொண்டு வருதல்‌ என்பது தளத்தைப்‌ 
பயன்பாட்டின்‌ பொருள்பட அமைத்தல்‌ என்பதாகும்‌. இந்தத்‌ 
தன்மை சகெடாதவாறு பயன்‌ படதீதக்க பொருள்களை 
அமைத்து அவற்றிற்கும்‌, நடிகர்களுக்கும்‌ உள்ள தொடர்பால்‌ 
மறைமுகமாகப்‌ பார்வையாளர்களுக்கும்‌ டிணைப்பை 
ஏற்படுத்த வேண்டியுள்ளது. ஒருமருங்கு இயல்பியலைப்‌ 
பின்பற்றி மேடையில்‌ பயன்படுத்தும்‌ நாற்காவி, கட்டில்‌ 
போன்ற வாழ்க்கையில்‌ பயன்‌ படுத்தப்படும்‌ பொருள்களை 
அதே அளவில்‌ பயன்படுத்தாமல்‌, உந்து நாடகத்‌ தளத்தில்‌ 
அவற்றின்‌ உயரத்தை அளவில்‌ சற்றுக்‌ குறைத்துப்‌ 
பயன்படுத்த வேண்டும்‌. செங்குத்தான பேக்கில்‌ செல்‌ லும்‌ 
பொருள்கள்‌ ஏதேனும்‌ ஒரு டக்கத்துப்‌ பார்வையாளர்களின்‌ 
கண்களுக்கு மேடை இயக்கத்தைக்‌ காண இயலாதபடி 
மறைத்து நிற்கும்‌. காடகம்‌ காட்சிக்‌ காவியமா யின்‌, 
அாட்சிவழிக்‌ கருத்தைச்‌ சார்கின்ற ஒவ்வொரு 
மேடையியக்கமும்‌ அர்த்தச்‌ செறிவு கொண்டிருப்பதோடு, 
பார்வையாளர்களைச்‌ சென்றடைதலும்‌ வேண்டும்‌. 
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படைப்பாக்கம்‌ 


மைய மேடைப்‌ படைப்பு 


மிகமிகப்‌ பழமையானதும்‌, மிகமிகப்‌ புதுமையானது 
மான படைப்பு மூறை மைய மேடைப்‌ படைப்பு மூறையாகும்‌. 
காட்டு மனித வாழ்க்கையில்‌ தனது வேட்டையின்‌ 
வெற்றியைப்‌ பற்றிக்‌ குழுவுடன்‌ பங்கு கொண்டு அதனை 
நிகழ்த்திக்‌ காட்டியவிடத்தும்‌ மனித இனம்‌, இயற்கையின்‌ 
வளமையை வேண்டி ஆடிய சடங்கு நடனத்திலும்‌ மைய 
மேடைத்‌ தளம்‌ பயன்படுத்தப்பட்டது. கூட்டுச்‌ செயல்‌, குழு 
இணைப்பு ஆகிய உணர்வின்‌ வெளியீடு வட்டமேயாகும்‌. 


மைய மேடை என்றாலே திரை, தட்டிகள்‌ 
போன்றவற்றால்‌ மேடையை மறைத்தல்‌ என்ற செயலுக்கு 
இடமில்லாத திறந்த அமைப்பு மூறையாகும்‌. சர்க்கஸ்‌ 
போன்ற உடற்காகஸ வெளியீட்டை நீக்கினால்‌ நாடகம்‌, 
படைப்பு என்ற அளவில்‌ மைய மேடை குறைந்த அளவிலுள்ள 
பார்வையாளரைக்‌ கொண்டதாகும்‌. நடிகர்‌, பார்வையாளன்‌ 
களின்‌ நெருக்கமே இங்கு முக்கியமாகும்‌. அரங்கத்தளம்‌ 
என்பது பரர்வையாளரும்‌, நடிகர்களும்‌, பொது தோக்க 
அடிப்படையிலான நெநெருங்கிய உறவுமுறையில்‌ இணைந்து 
பாராட்டிக்‌ கொள்ளும்‌ சழ்திப்பு நிலமாகும்‌ என்ற 
கருதுகோள்‌ மையமேடைப்‌ படைப்பு முறையில்தான்‌ நிறைவு 
பெறுகிறது. (படம்‌ 18) 


ஒருமருங்கு மேடையமைப்பின்‌ மேடைத்தளம்‌ ஓன்பது 
சிறு தளங்களாகப்‌ பிரிக்கப்படுவதுபோல்‌ மையமோேடைத்‌ 
தளத்தில்‌ இந்தக்‌ கற்பனைத்‌ தளப்பிரிவு பன்னிரண்டு வட்டத்‌ 
துண்டுகளாகும்‌. ஒரு கடிகார அமைப்பைப்‌ போல்‌ மைய 
மேடையை வட்டமாகத்தான்‌ அமைக்க வேண்டும்‌ என்ற 
நியதி இல்லை. நடுவில்‌ ஆடுகளம்‌ அமைய வேண்டும்‌ 
என்பதுவே கருத்து. இவ்‌ ஆடுகளத்தைச்‌ சுற்றி நாற்புறமும்‌ 
பார்வையாளர்கள்‌ அமர்ந்திருக்க வேண்டும்‌. ஆடுகளம்‌, 


த 


நாடகப்‌ 
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சதுரமாகவோ, செவ்வசகமாகவோ, மூச்ேகோணமாகவோ 
அமையலாம்‌. நிகழ்த்துகளம்‌ எப்படி. அமைந்திருப்பினும்‌ 
இதன்‌ உள்ளீடான வடிவமைப்பு வட்டத்தை 
அடிப்படையாகக்‌ முகாண்டது என்பதைக்‌ கருத்தில்‌ 
கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌. எனவே இம்‌ மேடைப்‌ படைப்பில்‌ 
பரார்வையாளா்களின்‌ பார்வைக்‌ கோடு குறைந்தது முன்று 
பகுதிகளால்‌ ஆனது என்பதைக்‌ கணக்கில்‌ எடுத்துக்‌ கொள்ள 
வேண்டும்‌. மோடைப்‌ பொருள்களைப்‌ பொறுத்தவரை 
உந்துமேடைத்‌ தள அமைப்பில்‌ கூறியவற்றையே இங்கும்‌ 
கவனத்தில்‌ கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌. 


மைய மேடை அமைப்பின்‌ தனித்தன்மை என்பது 
நடிகர்கள்‌, பார்வையாளர்களின்‌ நடுவே ஊடடாடுதல்‌, 
பார்வையாளர்களின்‌ பங்கேற்பு என்னும்‌ இவைகள்‌ 
மட்டுமன்றி நடிசார்கள்‌ இடைவிடாது செய்யும்‌ மேடைத்தள 
இயக்கங்கள்‌ பார்வையாளார்களிடையே, திரைப்படம்‌ 
போன்று 'காமிரா” என்னும்‌ கருவியின்‌ துணையின்‌ றி, 
மனிதனது இயற்கையான உயர அளவிலேயே மிக 
நெருங்கியும்‌, அகன்றும்‌ செல்லும்‌ காட்சிகளாகத்‌ தோன்றும்‌ 
நிலையாகும்‌. அத்துடன்‌ அரங்கக்‌ சகுலையாக்கத்தின்‌ 
சிற்பத்தன்‌ மை அதாவதுகலைப்பொருளைச்‌ சுற்றிவத்து 
எல்லாத்‌ திசைகளிலிருந்தும்‌ காணும்‌ தன்மை முழுமை 
பெற்றிருப்பது இவ்வமைப்பினாலேயாகும்‌. கருத்துப்‌ 
பரிமாற்றம்‌ கதிர்வீச்சாக எல்லாத்‌ திசையிலும்‌ பாரவி 
நிற்கிறது. 


இருகரை மேடைப்படைப்பு 


இதுவும்‌ ஒருவகையில்‌ மைய மேடையமைப்பு 
மூறைமையே ஆகும்‌. நான்கு புறமும்‌ பார்வையாளர்கள்‌ 
அமாரர்வதற்குப்‌ பதிலாக இருபுறம்‌ மட்டும்‌ அமர்ந்திருப்பர்‌. 
மேலை நாட்டில்‌ இப்படைப்பு முறையைச்‌ சான்ட்விச்‌ 
ஸ்டேஜிங' என்பார்‌. இரு ரொட்டித்‌ துண்டுகளுக்கிடையே 
காய்கறிகளை அமைத்துக்‌ கொள்வது போல, இரு கரையாகப்‌ 
பார்வையாளர்‌ அமர்ந்திருக்க நடுவில்‌ மேடை 


8 தாட௨கப்‌ 


அமைந்திருக்கும்‌. நடிகர்கள்‌, மேடைப்‌ பொருள்கள்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ நேர்‌ முன்னிலைத்‌ தொடர்பு இப்‌ படைப்பு 
மூறையில்‌ பார்வையாளர்களுக்குக்‌ கிடைப்பதில்லை; பக்க 
நிலையையே பெரும்பாலும்‌ பார்க்க நேரிடுகிறது. எனவே 
நடிகர்கள்‌ நடிப்புச்‌ செயல்களை இரு பக்கங்களிலும்‌ வீசிப்‌ 
பரார்வையாளாரர்களைத்‌ தொட, வேண்டியுள்ள து. 


கட்டிடக்‌ கலையில்‌ பக்கநிலை செங்குத்தான 
குறுக்குவெட்டுத்‌ தோற்றப்‌ படம்‌ போன்று இரு பக்க 
மேடைப்‌ படைப்பில்‌ நடிகர்‌ மற்றும்‌ மேடையில்‌ 


பயன்படுத்தும்‌ பொருள்களின்‌ கோட்டு நிலையைக்‌ கணிக்க 
வேண்டியுள்ளது. எனவே பொதுமையான கட்டுக்கோப்பு 
வடிவங்களாகச்‌ சாய்தளம்‌, சிறுசிறு மேடைகள்‌, 
படிக்கட்டுகள்‌, சட்டி நிலையான கூடுகளாக அமைந்த 
வடிவங்கள்‌ அகியவை இத்தகைய படைப்பு முறையில்‌ உரிய 
மூறையில்‌ பயன்படுத்தப்பட. வேண்டும்‌. அதாவது நடிப்பு, 
தரைக்கு மேற்பட்ட சூனிய வெளியில்‌, பக்க வாட்டில்‌ 
செல்லும்‌ வடிவ அமைப்புகள்‌ எனும்‌ இப்‌ படைப்பில்‌ 
இடம்பெறும்‌ உருவங்களின்‌ ஆக்சகத்தோடு இணைந்து 
செல்லும்‌. இதே படைப்பு முறையைத்‌ திறந்த வெளியில்‌ 
அமைக்கும்போது நடிப்புத்‌ தளமாக எடுத்துக்‌ கொண்ட 
பகுதியின்‌ நீள அகலம்‌ ஆகியவற்றைப்‌ பொறுத்து நாடகச்‌ 
செயல்களின்‌ நிகழ்ச்சிகளை நடிப்புத்‌ தளம்‌ மூழுவதும்‌ 
பரவுமாறு அமைத்துக்‌ கொள்ள வேண்டும்‌ படம்‌ 19, 


பல்வேறு தள அமைப்புப்‌ படைப்பு 


இது நாடக வரலாற்றில்‌ மத்திய கால கட்டம்‌ (20016 
௨265) என்று கொள்ளப்பட்ட காலத்தில்‌ பெரும்பான்மையாக 
இருந்த மேடைப்‌ படைப்பு மூறை ஆகும்‌. இது திடலில்‌ 
பல்வேறு அாட்சிகளுக்காகப்‌ பல்வேறு மேடைகள்‌ 
கட்டப்பட்டு அவையினர்‌ முன்னா ஒவ்வொரு காட்சியாக 
நிகழ்த்திக்‌ காட்டுகின்ற முறையாகும்‌ படம்‌ 20. 


படைப்பாக்கம்‌ 
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படைப்பாக்கம்‌ 


இன்று ஒளி, ஒலிக்‌ காட்சிகள்‌ என்று அழைக்கப்படுகின்‌ ற 
நிகழ்ச்சி இத்தன்மை வாய்ந்ததாக அமைந்துள்ள து. திறந்த 
வெளியில்‌ பல்வேறு தளங்களைப்‌ பயன்படுத்துவதுடன்‌, 
மேடைப்‌ படைப்பில்‌ சமதளத்‌ தரையுடன்‌ உயரத்தையும்‌ 
சிறப்பாகப்‌ பயன்படுத்துகின்றனர்‌. இத்தகைய படைப்புக்‌ 
களில்‌ நுணுக்கமான பாவ அகணார்ச்சிகளை மிவளிக்‌ 
கொணர்தந்தால்‌ அவை அவையினரிடம்‌ போய்ச்‌ சேராது. 
எனவே மிகவும்‌ வீச்சான உடல்‌ அசைவுகள்‌, மனத்தை ஈர்த்து 
நிற்கின்ற காட்சிகள்‌, பிரம்மாண்டமான காட்சி 
அமைப்புகள்‌, ஏராளமானவார்கள்‌ பங்குபெறும்‌ நிகழ்ச்சிகள்‌ 
போன்றவை இப்படைப்பில்‌ இடம்பெறும்‌. மத்திய காலத்தில்‌ 
கிறித்துவ மதக்‌ கொள்கைகளை மனத்தைக்‌ கவரும்‌ 
காட்சியமைப்புக்களாலும்‌ திகைப்பூட்டும்‌ காட்சியமைப்புகீ 
களாலும்‌ படைத்துக்‌ காட்டிப்‌ பரப்பியதைக்‌ காணலாம்‌. 
நரகத்தில்‌ மனிதர்கள்‌ படும்‌ வேதனைக்‌ காட்சி வெகுவாக 
மக்களால்‌ கவரப்பட்டதாகத்‌ தெரிகிறது. 


நம்‌ நாட்டில்‌ கிராமியக்‌ கூத்துக்களில்‌ ஊரின்‌ பல 
பகுதிகள்‌ நடிப்புத்‌ தளமாச்கப்பட்டிருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. 


நெகிழ்வு நாடகப்‌ படைப்பு 


மேடைத்‌ தளத்தை ஒரு குறிப்பிட்ட இடமாகக்‌ கருதி 
அதை மட்டும்‌ நடிகர்கள்‌ ஆடுகளமாகப்‌ பயன்படுத்திக்‌ 
கொண்டிராமல்‌, ஒவ்வொரு நாடகப்‌ படைப்பும்‌ ஒவ்வெரு 
இடத்தில்‌ நிகழ்வதும்‌, ஒரு நாடகப்‌ படைப்பின்‌ ஒவ்வொரு 
நிகழ்வையும்‌ பரார்வையாளார்கள்‌ வெவ்வேறு இடத்தில்‌ 
இருந்து கொண்டு அ௮னுபவித்தலும்‌ இதன்‌ தன்மையாகும்‌. ஒரு 
படைப்பாக்கத்தில்‌ பார்வையாளர்கள்‌ சிறப்பான முறையில்‌ 
பங்கேற்க வேண்டும்‌ என்பது இதன்‌ முக்கிய நோக்கமாகும்‌. 


மேடையில்‌ நடக்கும்‌ விருந்தை உண்மை விருந்தாக்கி, 
அதில்‌ பார்வையாளரையும்‌ விருந்தினராக்குதல்‌ இந்நாடகப்‌ 
போக்கில்‌ இடம்பெறும்‌. நாடகப்‌ பாத்திரங்களாகப்‌ 
பார்வையாளர்களை அந்தந்தப்‌ பொழுதில்‌ அழைத்துப்‌ 


72 நாடகப்‌ 


பங்கேற்கச்‌ செய்தல்‌ இந்நாடகத்தில்‌ இடம்பெறும்‌. நாடக 
நிகழ்வுகளைப்‌ பள்ளத்தில்‌ நடக்கும்‌ நிகழ்ச்சியாக்கி அதைச்‌ 
சுற்றி நின்று பார்த்தல்‌ என்னும்‌ நிலைகளில்‌ 
பார்வையாளர்களைப்‌ பயன்படுத்தி நாடகத்தை நடத்துதல்‌ 
போன்றவை நெகிழ்வு நாடக மேடையின்‌ தன்மைகளாகும்‌. 
இவைகளைக்‌ குரோட்டேோவஸ்கி பின்.பற்நினார்‌. 
இவ்வமைப்பில்‌ திரை, காட்சி, ஒளி போன்றவைகளின்‌ 
அமைப்பைவிட நடிகனின்‌ உடல்‌, அதன்‌ இயக்கம்‌ என்னும்‌ 
இவைகளே முக்கியமானவைகளாசகக்‌ கருதப்பட்டன படம்‌ 21. 


நவீன நாடகக்‌ கருதுகோளில்‌ ஒன்றான சூழல்‌ நாடக 
அரங்கப்‌ படைப்பு நெகிழ்வு நாடகத்‌ தளத்தின்‌ 
அடிப்படையில்‌ அமைந்ததாகும்‌. முகப்பு நாடசு ஆரங்கில்‌ 
அவையோர்‌ ஒரு வெளியிலும்‌, நாடக நிகழ்ச்சியானது 
இன்னொரு வெளியிலும்‌ இடம்பெறுவதாக அமைத்துள்ள து. 
ஒரு வளைவில்‌ சந்திக்கும்‌ இவ்விரண்டு வெளிகளையும்‌, 
எங்கிருந்தபோதிலும்‌, அவையேரார்‌, தாங்களே காட்சி 
வடிவமைத்துக்‌ கொள்ளுகிற தன்மை சூழல்‌ நாடக 
அரங்கிலுள்ளது. அவையோர்களைச்‌ சுற்றிலும்‌ அவையோர்‌ 
களுக்கிடையிலுமாக நாடக நிகழ்வு நடைபெற வேண்டும்‌. 
மதச்‌ சடங்கு நிகழ்ச்சிகள்‌, விளையாட்டு நிகழ்ச்சிகள்‌ 
திருவிழாவில்‌ நடைபெறும்‌ வேடிக்கை நிகழ்ச்சிகள்‌ 
ஆகியவற்றில்‌, சூழல்‌ அரங்கத்‌ தளத்தின்‌ அமைப்புமுறை 
காணப்படுகிறது. மேடையில்‌ நிகழ்த்தப்படும்‌ நாடக 
நிகழ்ச்சியில்‌ பார்வையாளரை இதைத்தான்‌ பார்க்க 
வேண்டும்‌ என்று வலியுறுத்தல்‌ மூலம்‌ கவனத்தை ஓரிடத்தில்‌ 
குவித்துக்‌ காட்டுகின்ற நிலை உள்ளது. ஆனால்‌ சூழல்‌ 
நாடகப்‌ படைப்பில்‌, தளம்‌ பரந்து கிடப்பதாலும்‌ நாடக 
நிகழ்வை ஒரே சமயத்தில்‌ பல இடங்களில்‌ அமைதீ துத்‌ 
தொகுத்திருப்பதாலும்‌ பார்வையாளர்கள்‌ தாங்களாகவே 
எதில்‌ தங்களது கவனத்தைச்‌ செலுத்த வேண்டும்‌ என்பதை 
முடிவு செய்ய வேண்டியவர்களாகிறார்கள்‌. மேலும்‌, 
காற்காலியில்‌ இரண்டரை மணிநேரம்‌ அமர்ந்திருந்து 
தாடகம்‌ பார்த்தல்‌ என்பதன்றிப்‌ பல தளங்களுக்கும்‌ நடந்து 


படைப்பாக்கம்‌ 





பள்ளத்தில்‌ நடக்கும்‌ நிகழ்ச்சியைச்‌ சுற்றி நின்று பார்த்தல்‌ 


படம்‌ . 21 
குரோட்டோவஸ்கியின்‌ நெகிழ்வு நாடகப்‌ படைப்பு 
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சென்று பல்வேறு நிகழ்ச்சிகளையும்‌ பார்க்க வேண்டிய நிலை 
இங்குள்ளது. பல சமயங்களில்‌ நாடகப்‌ பாத்திரங்கள்‌ 
தங்களுக்கு மிக அருகில்‌ தங்களை கரசிச்‌ செல்லுகின்ற 
நிலையில்‌ கஊளடபாடுவதைக்‌ கரண நேரிடும்‌. என வே 
மேடைத்தளம்‌ வேறு, நாடகத்தளம்‌ வேறு என்றில்லாமல்‌ 
இரண்டும்‌ பின்னிப்‌ பிணைத்து நிற்பதை இவ்வரங்கப்‌ 
படைப்பு முறையில்‌ காண இயலும்‌. இவ்வரங்க அமைப்பால்‌ 
நாடகத்தை நாடகக்‌ காட்சிகள்‌ என்ற நிலையிலிருந்து, 
கண்முன்‌ நிகழும்‌ நிகழ்ச்சிகள்‌ என்ற நிலையில்‌ 
பருட்பொருளாகப்‌ பார்க்க முடிகிறது. 


இவ்வகையான பல்வேறு படைப்பு மூறைகளையும்‌ 
காணும்போது நாடகத்தின்‌ இன்நியமையாத கூறாகிய 
ஆமிகளம்‌ நாடகத்தின்‌ நடிப்புத்‌ தன்மை, நாடகப்‌ படை ப்‌.பின்‌ 
ஒயிலாக்கத்‌ தன்மை என்னும்‌ இவைகளை மூடிவு செய்கின்ற 
ஒரு கூறாக மாறுகிறது. இயக்குநர்‌ ஒரு நாடகப்‌ படைப்பின்‌ 
ஆக்கத்திற்குன்‌ நுழையுமுன்னார்‌ நாடகத்தை எங்கே எந்த 
வகையான மேடை * படைப்பு முறையில்‌ கடத்தப்‌ 
போகிறோம்‌ என்பது பற்றிய தெளிவான கருத்தைப்‌ 
பெறறிருக்க வேண்டும்‌. ஒரு கூடத்திற்குன்ளா அல்லது திறந்த 
வளி மேடையிலா என்பதை மட்டும்‌ கணக்கில்‌ 
கொள்வதைவிட எந்தத்‌ தளப்படைப்பு மூறையைப்‌ 
பின்பற்றப்‌ போகிறோம்‌ என்பது பற்றியும்‌ தெளிந்திருக்க 
வேண்டும்‌. 


நாடகப்‌ படைப்பில்‌ மரபுவழி சங்கீத நாடகம்‌, 
இயல்பியல்பாணி, குறியீட்டியல்‌, அசமன வெளியீட்‌.டியல்‌, 
உணார்வுநிலை வெளியீட்டியல்‌, காவியபாணி, கட்டுக்‌ 
கோப்புப்‌ பாணி, அபத்தநிலை, உணாரர்வபாணி எனப்‌ 
பல்வகைப்பட்ட வெளியீட்டுப்‌ பாங்குகள்‌ உள்ளன. 
இவ்வகைமான எல்லாப்‌ பாங்கு நாடகங்களையும்‌ பல்வேறு 
வகையான தளப்படைப்பு முறையில்‌ படைத்துக்‌ காட்ட 
முடியும்‌. எனவே, இந்தப்‌ பாங்கான நாடகத்திற்கு 
இந்தவிதமான தள அமைப்பும்‌ படைப்பு மூறையைத்தான்‌ 


பின்பற்ற வேண்டும்‌ என்பதன்று, மேடை என்பது தளம்‌ 
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என்ற நிலையில்‌ ஒரு பொதுமைப்‌ பண்பு வாய்ந்த இடமாகும்‌. 
இந்தத்‌ தளத்தில்‌ நாடகப்‌ படைப்பு என்னும்‌ கோலத்தை 
வரைவதிலும்‌ அதற்கு மூழு வடிவம்‌ கொடுப்பதிலும்‌ நாடக 
இயக்குதார்‌ பெரும்பங்கு . வகிக்கிறார்‌. நாடகப்‌ 
படைப்பாக்கத்தில்‌ இயக்குநர்‌ ஒரு தலைமைச்‌ சிற்பிபோல்‌ 
செயல்படுகிறார்‌. 


நாடகக்‌ காப்பியத்திலுள்ள தளம்‌ 


இதுவரை நாடகப்‌ படைப்புக்குரிய தரையைப்‌ பற்றி 
நோக்கினோம்‌. மேடையில்‌ உணர்த்தப்படுகின்ற உள்ளுணா்‌ 
வான தளம்‌ என்பது நாடகப்‌ படைப்பில்‌ மற்றுறாரு 
கோட்பாடாகும்‌. நிகழ்வு எங்கே நிகழ்கிறது என்று 
காட்டுவது களம்‌. நிகழ்வுக்களம்‌ என்பது மேடைப்‌ 
படைப்பைப்‌ பொறுத்தவரை ஒரு அனுமானமே. அரண்மனை 
என்று காட்டப்‌ பின்னால்‌ அலங்கார வாசல்‌ மற்றும்‌ 
தூண்களோடு கூடிய திரையில்‌ தீட்டப்பெற்ற காட்சியைத்‌ 
தொங்கவிடுகிறோம்‌. நமது பண்டைய தெருக்கூத்து மற்றும்‌ 
மரபுவழி நாடகங்களில்‌ களத்தை மேடையில்‌ 
காட்சியமைப்பால்‌ காட்டாது உரையாடல்‌ களாலும்‌ 
ந்டிகார்கள்‌ஏ மேடையில்‌ நிகழ்த்துகின்ற செயல்களாலும்‌ 
உணர்த்தினார்‌. நாடக திகழ்வு என்றாலே நிகம்‌ 
காலத்திலுள்ள ஒரு தளத்திலிருந்து வேறொரு கற்பனை 
உலகத்தின்‌ தளத்திற்குச்‌ சென்று வாழுதல்‌ என்று பொருள்‌. 
தெருக்கூத்தில்‌ படுகளம்‌, அரவான்‌ களப்பலி, அர்ச்சுனன்‌ 
தபசு போன்ற நாடக நிகழ்ச்சிகள்‌ மேடைக்கு வெளியே 
கொண்டு வரப்பட்டு களர்ப்‌ பொதுத்திடல்‌ மற்றும்‌ 
பகுதிகளில்‌ நிகழ்த்தப்படுவதைக்‌ காண்கிறோம்‌. இங்கே இந்த 
இடத்தில்‌ இது நிகழ்கிறது என்பதை இலைமறை காயாககீ 
காட்டும்‌ காட்சியமைப்பு உத்திகள்‌ ஏதும்‌ (இதில்‌ 
பயன்படுத்தப்படுவது இல்லை. எனினும்‌ தங்கள்‌ முன்னுள்ள 
நிலப்‌ பகுதியை தாங்கள்‌ தினந்தோறும்‌ நடந்துவந்த 
ஊர்த்திடல்களைக்‌ கணநேரத்திற்குள்‌ படுகளமாக, 
களப்பலிக்‌ களமாசக்‌ கற்பனை மட்டும்‌ செய்யாமல்‌ 
பூரணமாக நம்பித்‌ தங்களை அந்தந்தக்‌ களத்திற்குச்‌ கொண்டு 
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சென்று வாழ்கின்ற தன்மையைக்‌ காண்கிறோம்‌. இங்கே ஒரு 
வழக்கத்தை ஏற்று அதன்‌ நிகழ்வுகளில்‌ தம்மை ஈடுபடுத்திக்‌ 
கொள்ளுதல்‌ என்ற மனப்பாங்கில்‌ மேடைப்‌ படைப்பு 
நடைபெறுகிற து. 


இது மட்டுமன்றி மேடையில்‌ கூத்து நிகழும்போது 
ஓரிடமிருந்து மற்றோர்‌ இடத்திற்குச்‌ செல்வதைக்‌ குறிக்க 
வட்டமிட்டுக்‌ காட்டுகிறார்கள்‌. நடத்தல்‌, சுற்றுதல்‌ ஆகிய 
செயல்களால்‌ பயணம்‌ செய்தல்‌ என்ற கோட்பாட்டைக்‌ 
காட்டி வழக்கில்‌ எழுந்த கற்பனை ஒப்புதவில்‌ 
பாார்வையாளரும்‌, நடிகர்களும்‌ ஒன்றி நாடக நிகழ்ச்சியை 
மேலே கொண்டு செல்கிறார்கள்‌. இதைட்போன்ற எண்ணற்ற 
வழக்குகள்‌ புதிதுபுதிதாக அமைந்து அவற்றின்‌ கற்பனை 
ஏற்புகீ்களில்‌ நாடகப்‌ படைப்பு தனது கரப்பியத்திற்குத்‌ 
தேவையான தளத்தை அறுதியிட்டுக்‌ கொள்கிறது. 


மேலும்‌, வண்ணந்தோய்ந்த தட்டிகளை திறுத்தி 
வைத்தாலும்‌ பார்வையாளர்களின்‌ எண்ணத்தில்‌ ஏற்பு 
நிகழ்ந்தால்கான்‌ அல்வண்ணத்‌ தட்டிகள்‌ சாற்றி நிற்கும்‌ 
தளம்‌ உறுதிப்‌ படுவதைக்‌ காண இயலும்‌. ஓவ்வொரு 
தாட்கழும்‌ அதற்குரிய களச்‌ சூழல்களைக்‌ குறிப்பால்‌ 
உணர்த்திக்‌ கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
இந்தக்‌ குறிப்பு உணர்த்தல்‌ தவிர்க்க முடியாதது மட்டுமன்றி 
இன்தியமையாததாகவும்‌ உள்ளது. களத்தை உணர்த்துதல்‌ 
என்பது நாடகப்‌ படைப்பில்‌ பெளதீக நிலையில்‌ 
நடைபெறுகின்ற ஒரு செயலாகும்‌. நாடக ஆக்கம்‌ என்னும்‌ 
இழைட்பின்னவில்‌ இத்தக்‌ குறிப்புணர்த்‌ அதல்‌ பிக 
முக்கியமானதாக அமைந்துள்ள து. இந்தக்‌ குறிப்புணர்த்தலில்‌ 
நடிகர்களின்‌ செயல்‌ திறன்‌ மிகறிக முக்கிய பங்கை 
வகிக்கிறது. காட்சியமைப்புக்‌ சலைஞன்‌ தனது திறனால்‌ 
மிகச்‌ சிறந்த முறையில்‌ நாடகக்‌ காப்பியத்தின்‌ களத்தை 
மேடையில்‌ அமைத்துக்‌ காட்டினாலும்‌, நடிகன்‌, தான்‌ 
அவற்றோடு ஊடாடும்‌ தன்மையினாலேயே அக்களத்திற்கு 
உரிய பொருளை ஊட்‌ டுகிறான்‌. எனெனில்‌ அாப்பியத்தின்‌ 
தளம்‌ என்பது உண்மையில்‌ நடிகனின்‌ உள்ளத்திலுள்ள 
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அகத்தளமேயாகும்‌. ஆகையினால்தான்‌ வடமொழி நாடகப்‌ 
படைப்பிற்குமிய இரசக்‌ கொள்கையில்‌ உத்தீபனவிபாவம்‌ 
என்னும்‌ சூழல்கள்‌ வெற்று மேடையில்‌ நடிகர்களாலேயே 
நிறுவப்பட்டு விடுவதைக்‌ காண மூடிகிறது. 


தளங்க நீத தளம்‌: 


சில மரபு ஏற்புகளைப்‌ படிப்படையாக அமைத்து ஒரு 
நம்‌. பிக்கை உலகைப்‌ பார்வையாளர்களும்‌ 
படைப்பாளார்களும்‌ ஏற்று அதன்‌ வழிச்‌ செல்கின்ற 
யாத்திரையே நாடகம்‌ ஆகும்‌. அரங்கக்‌ கட்டிடத்‌ தளத்தைக்‌ 
குதியீட்டுத்தளம்‌, தாலமான மேடைத்தளம்‌, காப்பியத்தில்‌ 
குறநிக்கப்பட்டுன்ள தளம்‌ என்னும்‌ இத்தகைய தளங்களைக்‌ 
கடந்த நிலையில்‌ இன்ன தளம்‌ என்று கூறமுடியாத 
அதேபோழ்து மாசு மருவுகள்‌ தீண்ட இயலாத புனிதத்‌ 
தளமாக (32௦0 0180௦6) கருதிப்‌ போற்றும்‌ நம்பிக்கையும்‌ 
காணப்படுகிறது. 


இதற்குச்‌ சான்றாக, சப்பானிய 'தோ' என்னும்‌ 
நாடகத்தில்‌ நடிகன்‌ தன்னை நிகழ்ச்சிக்குத்‌ தயார்‌ செய்து 
கொள்ளும்‌ முறைமையைக்‌ “குறிப்பிடலாம்‌. சில தலையாய 
கதாப்பாத்திரம்‌ கட்டளையிட மற்டுறாரு கதாபாத்திரம்‌ 
இந்நாடகத்தில்‌ நடனம்‌ ஆடவெதுண்டு. இதுபோன்று 
சகட்டளையாகிய புறத்துண்டல்‌ பெறாமல்‌ நடிகன்‌ எத்தவித 
நாடக நோக்கமுமின்றநித்‌ தளத்தில்‌ நடனமரடிக்‌ கொண்டு 
இருப்பான்‌. இசை மற்றும்‌ ஓசைகள்‌ பின்னணியாக மட்டும்‌ 
இசைத்துக்‌ கொண்டு இருக்கும்‌. இப்போது இந்த நடனக்‌ 
கலைஞன்‌ மேடை என்ற தூலமான தளத்தில்‌ ஆடினாலும்‌ 
கருத்தளவில்‌ மேடையை மறந்து ஆடுவான்‌. நாடகத்தில்‌ 
கூறப்படும்‌ களத்திற்கும்‌ இந்த நடிகன்‌ செல்வதில்லை. நடனக்‌ 
கலைஞனைப்‌ பொறுத்தவரை லர்‌ கஉள்ளத்துடிப்பை 
உயிரோட்டமுள்ளதாகப்‌ படைத்துக்‌ காட்டத்‌ துணை 
செய்யும்‌ நிகழ்ச்சி இது. தாய நடனத்தில்‌ கலைஞன்‌ தனது 
தளத்தை மறந்து தன்னுடலில்‌ அசைவுத்‌ துடிப்புகளோடு 
உரையாடிக்‌ கொண்டிருக்கும்‌ கட்டமாக இதனைக்‌ 
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கொள்ளலாம்‌. இந்‌ நடனம்‌ உலக வழக்காகப்‌ பாத்திரத்தில்‌ 
ஓன்றாது சந்தபிக்க உடலியக்கம்‌ என்த தநிலையில்‌ 
நிகழ்த்தட்படுகிறது. கலைஞன்‌ தன்‌ உணார்வைத்‌ தாண்டித்‌ 
தன்‌ உடலின்‌ இலய உலகத்தோடு ஒன்றி நிற்பதற்குரிய 
தளமாக இது அமைந்துள்ள து. 


மேலே குறிப்பிட்ட தூய நடனம்‌ என்ற நிலையை விட 
ஒரு தளத்தில்‌ அதாவது மேடையின்‌ மையத்தில்‌ அமர்ந்து தன்‌ 
தளத்தை மறந்து இருக்க வேண்டிய கட்டம்‌ தெய்கா பேட) 
என்னும்‌ நோ நாடகத்தில்‌ உண்டு. இகுசே (0051) என்னும்‌ 
இந்த அசைவற்ற தன்‌ அமார்வு _ அவையினரை தநோக்கியபடி 
அமர்ந்த அமார்வு ஒரு சவால்‌ திலைமையாகும்‌. 
கான்ஸேஹிசாவோ என்ற நடிகரிடம்‌ இந்த நிலையில்‌ 
அவரிடம்‌ ஏற்பட்ட உள்ள உணர்வு எத்தகையது என்று 
கேட்டபோது, 


"பார்வையாளர்‌ ஒவ்வொருவரும்‌ அவரவர்கள்‌ 
மனத்தில்‌ தோன்றும்‌ படிமங்களை நினைத்தபடி 
அமர்ந்தபோது, நான்‌ தனிமலராக அமர்‌ ந்திருந்தேன்‌. 
நான்‌ அங்கே பூத்த மலர்‌; உயரத்‌ துடிப்புள்ள மலர்‌; பூ 
மூச்சுவிட. வேண்டும்‌. ஏனெனில்‌ மேடை என்னும்‌ தனம்‌ 
மலார்‌ ஒன்றின்‌ கதையைச்‌ சொல்‌ லஓுமிடமாகும்‌." ்‌ 


என்று பதில்‌ கூறினாரா ஈம்‌. 


இங்கே பூவின்‌ உவமை என்பது சியாமி என்னும்‌ 'நோ” 
கலைஞர்‌ மற்றும்‌ அறிஞரது முருகியல்‌ கோட்பாட்டினை 
உணர்த்துவதாகும்‌. இந்‌ நிகழ்ச்சியில்‌ மேடை, காப்பியக்களம்‌ 
ஆகிய தளங்கடந்த திலையில்‌ சகலைஞார்‌ வாழுகிறார்‌. 


இதுபோன்றே நம்‌ நாட்டுக்‌ கூடியாட்டம்‌ மற்றும்‌ சில 
மரபு நிகழ்வுக்‌ கலைகளில்‌ அரங்கினைத்‌ தூய்மையாக்குதல்‌ 
என்னும்‌ சடங்கு நடைபெறுவ துண்டு. 


இத்தகைய சடங்கு முடிந்தால்‌ அந்தத்‌ தூய்மையான 
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தளம்‌ எந்த வகையான மாசு மருக்களாலும்‌ தீண்ட இயலாத 
தளமாகி விடுகிறது என்று நம்பப்படுகிறது. 


பரத நாட்டிய நிகழ்ச்சியின்‌ தொடக்கத்தில்‌ 
அரங்கினை வணங்குதல்‌ என்ற பழக்கம்‌ காணப்படுகிறது. 
இதில்‌ ஆடற்கலைஞார்‌ அடவு பிடித்து, கைசுஹ்றி 
முூழுமண்டலத்தில்‌ அமர்ந்து கைவிரலால்‌ ஆக(ிகெளத்தைத்‌ 
தொட்டுக்‌ கண்ணில்‌ ஒற்றிக்‌ கொள்ளுவார்‌. பூமித்தாயே! 
உண்னை மிதிக்கப்‌ போகிறேன்‌, மன்னித்‌ தருள்க' என்று 
அக்கலைஞாரா்‌ இச்செயலால்‌ பூமித்தாயிடம்‌ கேட்டுக்‌ 
கொள்வதாக இதற்குப்‌ பொருள்‌ கூறுவார்‌. இது சிறிய கால 
அளவில்‌ மேடைத்தளத்தைத்‌ தளமில்லாத்‌ தளமாக மாற்றி 
அவற்றுள்‌ பல தளங்களை நிறுவப்‌ போகிற பணிவு 
நிலையாகும்‌. 

அரங்குத்‌ தளம்‌, நடிகருடன்‌ உறவு கொள்ளும்போது 
புரியாத புதிர்களான படிமங்களாக, பொருள்கள்‌ விரிந்து 
நிற்கும்‌ இடமாக மாறும்‌. நாடகப்‌ படைப்பு இப்‌ 
படி. மங்களைக்‌ கட்டியும்‌ கனமுமுன்ள கண்கூடான பொருள்‌ 


களாச்கி வாழ்க்சையின்‌ புரியாத புதிர்களின்‌ பொருளை 
உணர்ந்து கொள்ளச்‌ செய்வதாகும்‌. 


[22 இஞ்ச நா௦௦%, ரு 50௨௦6, 1977, ந,11. 


ம ந$ஹூ1பிக வ ஷூஷுஹ, கமலா & (17016, ற.41. 

ம்‌ ரீட்‌. 

4. ஒ15112 நரரோவாகார்கர, நிம்ரம்மி 1 ஊாற16, ற.51. 

5. $8ஹம்‌1க */வ்ஷுஜு௨ஹ&, 80022 ஊம்‌ 011016, ற.75. 


6. 7:31] 1540ப்பா௦றம்‌, ககக்கட 7 1மகமாம ரய இறாம்நத 1985. 
ந.36. 
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பரதமுனி, நாட்டிய சாஸ்திரம்‌, சுலோகம்‌ எண்‌ 76, & 
மேற்கோள்‌ கபிலா வாத்ஸ்யாயன்‌, சதுரமும்‌ வட்டமும்‌, 
பக்கம்‌ 61. 


அசர்‌, 116 001408 07 ]1காா6, 14ல்‌ மி ஒர௦௦1 ௦7 
மாவாக, காா01௦6. 1967. 


0601ஐ08 ஹோம, வாஙக %ஸர்ரா, 1701. 8, ந.35, 
2௦00 15561 $ோ௦ட, 7310600761, 1. 6, 
சோவ்லாம 70௦00ம72ீர்‌, மாஊாக ஊர்‌ நோடி, 1. 112. 


ஒயர; கரகம்‌, ரதாறக ரர்‌, 707. 18, நள்ளா 
1974, ற. 76. 


₹காா& ₹80, 7421027507 4௦ம்‌ 7௦2௪, 1975, ஐ.162. 


நர்காப்‌ 11012) “நபித்‌ ர்க 51, கவ்ஹு ர்ந்கோரட ரரயற வி 
௦1. 21404 1 $றா்றத 1985, ந5. 


தனிப்பட்ட எதையும்‌ சுட்டி! 
நிற்காது ஒழுங்கமைவுகளின்‌ சுழற்‌ । 
சியில்‌ நிகழ்கின்ற செயல்களை! 
'உள்ளடக்கமாகி, நாடக நிகழ்வு। 
(களிலும்‌, நாடக இலக்கியக்‌ கட்ட! 
'மைப்பிலும்‌ காலம்‌ மிளிர்கிறது! 
' என்று காட்டுகிறது பரத! 
முனிவரின்‌ நாட்டிய சாஸ்திரம்‌. . 


இயல்‌ மூன்று 


காலம்‌ 


*்‌ இக113 /கர்நுநுவா, ரி இருமகாஉ வம்‌ 11௦ மோ யி6, 
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இரு நிகழ்வு நிகழும்போது அதற்கு அடிப்படையாக 
மூன்று நிலைகள்‌ அமைந்திருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. 
அவையாவன: செயல்‌ நிகழ்தல்‌, செயல்‌ நிகழ்வதற்கான தேரம்‌, 
செயல்‌ நிகழ்வுகளுக்கிடையே உன்ன இடைடுவளிக்‌ காலம்‌, 
ஒரு சுழற்சியில்‌ இம்‌ மூன்று நிலைகளும்‌ நிறைவுறும்போது 
நிகழ்விற்குத்‌ தேவையான கால அளவு முற்றுப்‌ பெற்று 
விடுகிறது. இசையின்‌ மமாழியில்‌ இதனைத்‌ தாளம்‌ 
என்கிறோம்‌. தாளம்‌ என்பது இசையைப்‌ பொறுத்தவரை 
ஓசையமைப்பின்‌ கால ஓழுங்கமைவினையும்‌, அவ்வொழுங்‌ 
கமைவின்‌ தொடர்ச்சி நிலையினையும்‌ குறித்து நிற்பதாகும்‌. 
ஒரோ காலத்தில்‌ எப்பொழுதும்‌ காலம்‌, கிமியை மானம்‌ 
ஆகியவைகள்‌ சேர்த்துண்டாகிநதோ அப்பொழுது தாளம்‌ 
தோன்றுகிறது. இங்கு காலம்‌ என்பது கணப்பொழுதினையும்‌, 
கிரியை என்பது இருபொருள்கள்‌ (இங்கு கைகள்‌) இணைத்து 
கொட்டலையும்‌, மானம்‌ என்பது இச்‌ செயலிலுள்ள ஓய்வுப்‌ 
பொழுதையும்‌ குறிப்பதாகும்‌. 


தாளத்தின்‌ உயிர்நிலைகள்‌ பத்து எனச்‌ சங்கீத 
ரத்னாகரம்‌, சதுூர்தண்டிப்‌ பிரகாசிகா அகிய நூல்கள்‌ 
கூறுகின்றன. அவையாவன: காலம்‌, அங்கம்‌, கிரியை, கிரகம்‌, 
ஜாதி, யதி, லயம்‌, களை, மார்க்கம்‌, மிரஸ்தாரம்‌ 
என்பனவாம்‌. இப்‌ பத்திற்கும்‌ மூல அலகு காலம்‌ ஆகும்‌. 
காலத்தின்‌ மூல அலகு கணம்‌ ஆகும்‌. நாறு தாமரை 
இதழ்களை ஒன்றன்மேல்‌ ஒன்றாக அடுக்கி அதில்‌ ஓர்‌ 
ஊ௫ியைச்‌ செலுத்தும்போது ஒரு இதழில்‌ ஊசி ௪ளடுருவிச்‌ 
செல்லும்‌ காலம்‌ கணம்‌ என்று அறியப்படும்‌” கணம்‌, 
காஷ்டை, நிமிடம்‌, களை, அருதம்‌, லகு, _ குரு, புலிதம்‌, 
காகபாதம்‌ ௮கியவை தாள அளவுகளாகும்‌." யாப்பினைப்‌ 
போலவே இசையிலும்‌ கால அளவை மாத்திரையில்‌ 
கணக்கிழுிவா்‌. 'கண்ணிமைப்பெழுதும்‌, கை நொடிப்‌ 
பொழுதும்‌ மாத்திரையாகும்‌” என்பது யாப்பிலக்கணச்‌ 
சூத்திரமாகும்‌. தாளா அளவில்‌ லகு ஒரு மாத்திரையையும்‌, குரு 
இரண்டு மாத்திரையையும்‌, புலிதம்‌ லவேன்று மாத்திரையையும்‌, 
காகபாதம்‌ நான்கு மாத்திரையையும்‌ கொண்டவையாகும்‌. 
துரிதம்‌, அரைத்துரிதம்‌ என்பன மூறையே அரை, கால்‌ ஆகிய 
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மாத்திரை அளவினைக்‌ கொண்டதாகும்‌. அவை காலத்தின்‌ 


அங்கங்களா கும்‌. ்‌ 

கிரியை என்பது காலத்தின்‌ அங்கங்களாகிய தாள 
எண்ணிக்கைகளைக்‌ கைகொட்டல்‌ மூலம்‌ காட்டுதலாகும்‌. 
இக்கிரியை சசப்த கிரியை, நிசப்தக்‌ கிரியை என இரு 
வகைப்படும்‌. சப்தம்‌ எழுப்பும்‌ காரியம்‌ சசப்த கிரியை என்றும்‌ 
சப்தம்‌ எழுப்பாத காரியம்‌ நிசப்த கிரியை என்றும்‌ 
வழங்கப்படுகின்‌ றன. 


தாளத்தின்‌ அங்கங்கள்‌ நாடகப்‌ படை ப்பில்‌ 
அடி.த்தளங்களாக அமைகின்றன. இசையைப்‌ போன்றே 
தாளத்தைக்‌ கால அளவாகக்‌ கொண்டது நடனம்‌. இசையின்‌ 
காட்சி வடிவே நடனம்‌. நடனத்தில்‌ பாவம்‌ என்பது பாட்டின்‌ 
பதங்களுக்குப்‌ பொருளுணர்த்திக்‌ காட்டுவது மட்டுமன்று; 
பாட்டின்‌ இசை நுண்கூறுகளைக்‌ கொண்டு படைத்துக்‌ 
காட்டுகின்ற புதிய வடிவமாகும்‌.6 தாளம்‌ என்ற கால அளவு 
இசையைப்‌ போன்றே நடனத்திற்கும்‌ உரியதாகும்‌. இசை 
என்பது ஓசையின்‌ இழைவானால்‌, நடனம்‌ என்பது 
உடலசைவின்‌ இழைவாகும்‌. நாட்டிய சாஸ்திரம்‌ கூறும்‌ 
நால்வகை ஆபடிதயங்களில்‌ ஆங்கிகம்‌ மூதன்்‌ மையான து. 
நிருத்த, நருத்திய, நாட்டியம்‌ என நாடகக்‌ கலையை 
மூன்‌ நாகப்‌ பிரித்துக்‌ காட்டும்போ து இம்மூன்‌ று 
வகைகளிலும்‌ ஆங்கிகம்‌ என்ற மெய்யசைவு இடம்‌ 
பெற்றுள்ளது. இவற்றுள்‌ நாட்டியம்‌ என்பது ஆங்கிகம்‌, 
வாசிகம்‌, அஆஹார்யம்‌, சாத்துவிகம்‌ எனும்‌ நான்கு வசை 
அவிநயங்களாலும்‌ நாடகக்‌ காப்பியத்தின்‌ சுவையை, நாடகச்‌ 
சுவையாக்கி, நாடகக்‌ காப்பியம்‌ காட்டுகின்ற அறம்‌, 
பொருள்‌, இன்பம்‌ ஆகிய மூப்பொருளையும்‌ சட்டி. 
கருத்துக்களின்‌ பயன்களைத்‌ துய்க்க வைப்பதாகும்‌. எனவே 
நம்‌ பண்டைய பரத நாட்டிய சாஸ்திரம்‌ காட்டும்‌ அரங்கக்‌ 
கோட்பாட்டின்படி இந்திய நாடக மரபு காட்சியமைப்பு 
போன்ற புறப்‌ பொருளின்‌ துணையின்‌ நித்‌ தாள இமைவால்‌ 
கதாப்பாத்திரத்தின்‌ அகம்‌, புறம்‌ ஆகிய சூழல்களைக்‌ காட்டி 
நிற்பதாகும்‌. அரங்கின்‌ மரபுகளோடு, ஒரு நிகழ்ச்சியின்‌ 
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தாள, லய பேதங்களையும்‌ பெற்றிருப்பதால்‌ பண்டைய 
பார்வையாளர்கள்‌ நாடகப்‌ படைப்பில்‌ இசையின்‌ 
தாளத்தோடும்‌, அதன்‌ உந்துதலில்‌ நிகழ்கின்ற நடிகரின்‌ 
மெய்யசைவின்‌ தாளத்தோடும்‌ ஒன்றி நின்று நாடகத்தைச்‌ 
சுவைத்தனார்‌. நடிகரின்‌ மெய்யசைவின்‌ தாளம்‌ பற்றியும்‌, 
அவற்றிற்கும்‌ இசையின்‌ தான அமைவித்கும்‌ உள்ள 
இசைவுகள்‌ குதித்தும்‌ அறிந்து கொள்வது நாடகப்‌ படைப்பை 
நன்கு புரிந்து கொள்ள உதவும்‌. எனவே இசை மற.பில்‌ 
தாளத்தின்‌ கூறுகள்‌, நாடகத்தில்‌ எப்படி அமைத்துள்ள து 
என்பதுபற்றிய கருத்தை இனி கரணலரம்‌. 


நாடகத்தில்‌ கணம்‌ 


இசையைப்‌ போலவே, நாடகமும்‌ நிலைத்த 
தன்மையுடையதன்‌ று. நாடகம்‌ ஒரு இயக்கத்தினை 
உட்கொண்டது. இந்த இயக்கம்‌ இடையறாது தொடர்ந்து 
நடைபெற்றுக்‌ கொண்டிருப்பதுமாகும்‌. ஓசைகள்‌, 
உடலசைவுகள்‌, ஒளியின்‌ இயக்கங்கள்‌, கதையோட்டம்‌ என 
இந்த இயக்கம்‌ பலவசைகளில்‌ அவையவற்றின்‌ தனிப்பட்ட 
நிலைமையிலும்‌ எல்லாம்‌ இணைத்த நிலைமையிலும்‌ 
கணந்தோறும்‌ நிகழ்ந்து கொண்டிருக்கின்றன. திரைப்படச்‌ 
கலையில்‌ அல அளவின்‌ முக்கியத்‌ துவத்தைச்‌ சுற்று 
நேரடியாகவே உணர்கிறோம்‌. திரைப்பட இயக்குநர்‌ 
ஒவ்வொரு காட்சியைப்‌ படமாக்கும்போதும்‌ அந்தக்‌ காட்சி 
நிலைத்து நிற்கவேண்டிய கணப்பொழுதுகளை நிறுத்தக்‌ 
கடிகாரத்தின்‌ உதவியால்‌ திர்ணயிப்பதைக்‌ கரணலரம்‌. 
நாடகத்தில்‌ இக்கணம்‌ என்பது நாடகத்‌ தயாரிப்பிலும்‌, 
ஒத்திகையிலும்‌ இயக்குநர்‌ வடித்தெடுப்பதாகும்‌. நாடகத்தின்‌ 
கருத்து மபெவளிப்பரடு நாடக ஆக்கத்திலவுள்ள நாடக 
மருகியலின்‌ டவளிப்பாடு ஆகியவற்றிற்குக்‌ தேவையான 
தேம்‌ எத்தனை என்று கணிப்பது நமது தற்கால 
நாடகங்களில்‌ அரிதாகவே கரண முடிகிறது. நாடகம்‌ 
என்றால்‌ குறைந்தது மூன்று மணி நேரம்‌ அமைய வேண்டும்‌ 
என்னும்‌ எனிதில்‌ மாற்ற மூடியரகு மனப்பாங்கு 
மக்களிடத்திலன்ளது. மரபுக்‌ சலைகளில்‌ இரவு மூழுவதும்‌ 
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கூத்து அடுதல்‌ என்ற வழக்கம்‌ காணப்படுகிறது. அவை 
நாடகம்‌ விரவிய அரங்க நிகழ்வுகளே தவிர முற்றும்‌ செதிந்த 
நாடகப்‌ படைப்புக்களல்ல. நாடகம்‌ என்பது மனித 
வாழ்க்கையில்‌ சில அனுமான அடிப்படையிலான 
நிகழ்வுகளைத்‌ தொகுத்து இப்படி இப்படிச்‌ சென்றால்‌ 
இப்படியும்‌ மூடியலாம்‌ என்பதை செறிவுடன்‌ கோடிட்டுக்‌ 
காட்டி நிற்பதாகும்‌. அரங்க நிகழ்வுகளுக்கான ஆட்டக்‌ 
கூறுகளைத்‌ தாண்டி வாழ்க்கை நிகழ்வுகளின்‌ கோவை 
சொுிதநாடகத்தில்‌ முக்கியமாகும்‌. ஒவ்வொரு தாடக 
நிகழ்வுகளுக்கும்‌ சிறுசிறு உள்‌ நிகழ்வுகள்‌ உள்ளன. இச்சிறு 
உள்நிகழ்வுகள்‌ கணங்கள்‌ தோறும்‌ நாடகப்‌ பாத்திரங்களின்‌ 
அகத்தூாண்டல்களால்‌ ஆற்றி நிற்கின்ற புறச்செயல்களின்‌ 
வினைகளின்‌ இயக்கங்களாகத்‌ தமது தனித்தனி 
ஆளுமைகளைப்‌ புலப்படுத்தி நகர்ந்து செல்பவையாகும்‌. இக்‌ 
கணங்கள்‌ நிமிடமாகவும்‌, நிமிடங்கள்‌ மணித்துளிகளாகவும்‌ 
நாடகத்தில்‌ வளர்வது விறுவிறுப்பால்‌ அன்று. கணங்களின்‌ 
ஒழுங்கமைவுப்‌ போக்காலாகும்‌. இந்தப்‌ போக்கில்‌ 
அளவுக்கும்‌, நிகழ்வுகளின்‌ நகார்வுகளின்‌ அளவுக்கும்‌ உள்ள 
பொருத்தமே நாடகத்தில்‌ கணம்‌ எனக்‌ கொள்ளலாம்‌. 


நாடகத்தில்‌ ஒரு காட்சிக்கும்‌ மற்றொரு 
காட்சிக்குமிடையே திரையிடும்‌ பழக்கம்‌ இன்றும்‌ முற்றிலும்‌ 
மாறவில்லை. காட்சி மாற்றத்திற்காக இந்தத்‌ திரையிடும்‌ 
மூறைமை வழக்கத்தில்‌ உள்ளது. நாடகத்தில்‌ தந்திரக்‌ 
காட்சிகள்‌ மிகுதியானபோது இத்திரையிடுதல்‌ என்பது 
தவிர்க்க மூடியாததாயிற்று. திரையிடுதல்‌ என்பது 
பார்வையாளரிடம்‌ பழகி ஏற்றுக்கொண்ட வழக்காக 
மாநினாலும்‌ இத்திரைவீழ்தலால்‌ ஏற்படும்‌ இடை வெள்‌! 
_ எவ்வளவுக்கெவ்வளவு குறைந்து காணப்படுகிறதோ 
அவ்வளவுக்கவ்வளவு நாடக திகழ்வின்‌ ஒட்டம்‌ 
பாதிக்கப்படாமல்‌ இருக்கும்‌. விரைந்து காட்சி மாற்றுதல்‌ 
என்பது தொழில்முறை நாடகத்திறனின்‌ தனித்தன்மையாகக்‌ 
கருதப்படுகிறது. காரணம்‌ கணம்‌ போவது தெரிவதும்‌, 
தெரியாமலிருப்பதும்‌ நாடகப்‌ படைப்பின்‌ பாகமாகிறது. ஒரு 
தாடகப்‌ படைப்பில்‌ சகணப்பொழுது கீழ்க்காணும்‌ 
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திசம்வுகளைப்‌ பெரிதும்‌ சார்ந்து நிற்பதாகும்‌. அவையாவன: 
1. நடிகர்‌ தமது சைகைகளுக்கு எடுத்‌ துக்கொள்ளும்‌ நேரம்‌. 


ன்‌ நடிகர்‌ தாம்‌ மேடையில்‌ நிகழ்த்துகின்‌ஐற நகர்தலுக்கு 
எடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ தூரம்‌, நேரம்‌ ஆகியவை. 


3. நடி. கார்கள்‌ தங்கள து உணர்ச்சி பாவங்களைப்‌ 
பார்வையாளர்கள்‌ மனதில்‌ பதிய வைக்க எடுத்துக்‌ 
கொள்ளுகின்ற நேரம்‌. 


4. உரையாடலில்‌ கொண்டு, கொடுக்கும்‌ வேகம்‌. 


5. நடிகர்‌ தமது உடை, மற்றும்‌ மேடையில்‌ கையாளும்‌ 
பொருட்கள்‌ என்னும்‌ இவற்றோடு தொடர்பு 
கொள்ளும்‌ நேரம்‌, 


6, ஒளி அமைப்பில்‌ அசைவிற்கு எடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ கால 
அளவு. 


ளத இசைச்‌ சேர்க்கையில்‌ எடுத்துக்‌ கொள்ளுப்படுகின்‌ ற 
நேரம்‌, 


8, காட்சி மாற்றத்திற்குத்‌ தேவையாகும்‌ நேரம்‌. 


மேலே குறிப்பிட்ட ஒவ்வொன்றும்‌ ஒவ்வொரு கணமும்‌ 
மிகி இன்‌ நியமையாததென்பதுடன்‌, எப்படி இழைத்துச்‌ 
செல்லுதல்‌ என்பதும்‌ முக்கியமாகும்‌. இசையில்‌ கணம்‌ 
தாளத்தின்‌ கூறாக எப்படிப்‌ பரிணமிக்கிறதோ, அதுபோன்று 
மமேற்கூறிய நிகழ்வுக்கூறுகள்‌ நாடகப்‌ படைப்பிலும்‌ 
பரிணமிக்க வேண்டும்‌. 


தாடகத்தில்‌ கிரியை: 


இசையில்‌ தாளம்‌ கொட்டுதலும்‌, நடனத்தில்‌ அங்க 
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அசைவுகளும்‌, அடவுகளும்‌ கிரியை எனலாம்‌. கிரியையை 
சப்தக்‌ கிரியை, நிசப்தக்‌ கிரியை என இருவகைப்படுத்துவார்‌. 
ஓசையுடன்‌ கூடிய தட்டலை சப்தக்‌ கிரியை என்றும்‌, விரலால்‌ 
எண்ணுதல்‌. போன்றவற்றில்‌ காணப்படும்‌ ஓசை 
வெளிப்படாத செய்கைகளை திசப்தக்‌ கிரியை என்றும்‌ 
வகுப்பார்‌. தாளத்தின்‌ கிரியையிவிருந்து நாம்‌ உணர்ந்து 
கொள்வது, இரு செயல்கள்‌ இணைந்து ஏற்படும்‌ ஓசை 
மட்டுமன்றி, ஓசைக்குப்‌ பின்னார்‌ உள்ள காலத்தின்‌ 
ஒழுங்கமைவுகளையும்‌ கணக்கில்‌ கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌ 
என்பதாம்‌. ஓசையும்‌ ஓசையின்மையும்‌ சோர்ந்ததே காலமாகும்‌. 
நாடசத்தின்‌ வவிமை வெறும்‌ இரைச்சலில்‌ மட்டும்‌ ஒதுங்கி 
நிற்பதில்லை. சசப்தக்‌ கிரியையாக நாடகத்தில்‌ வார்த்தைகள்‌, 


பாட்டுக்கள்‌, பின்னணி) ஓசைகள்‌ மூதலியன 
திகழ்கின்றதென்றால்‌, இவற்றின்‌ பின்புலமாக நிற்கின்ற 
நடிகார்களின்‌ அசைவுகள்‌, மேடைப்‌ பொருள்களைகீ 


கையாளுதல்‌ போன்றவை ஓசையின்‌ றிக்‌ காட்.சியினால்‌ 
புலப்படுத்தட்படுபவையாகும்‌. இவற்றின்‌ கால அளவும்‌ 
நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ பாகமாகும்‌. 


நல்லதொரு நாடகப்‌ படைப்பில்‌ ஓசையின்‌ இழைவு 
மட்டுமன்றி மெளனத்தின்‌ இழைவும்‌ முக்கியமாகும்‌. நல்ல 
தாடக ஆசகிரியார்கள்‌, நாடகத்தில்‌ வார்த்தைகளின்‌ 
இடத்தையும்‌ தன்மையையும்‌ நன்கு உணார்ந்திருப்பதால்‌, 
வசனத்தோடு மெளனத்தையும்‌ இணைத்து நாடக ஆக்கம்‌ 
செய்து தந்திருப்பதை நாடகக்‌ காப்பியங்களில்‌ காணலாம்‌, 
இந்த நூற்றாண்டின்‌ நாடகப்‌ போக்குகளில்‌ ஒன்றான 
"அபத்த நாடகப்‌ பாணியில்‌: (1281௧ ௦ம்‌ கடாம்‌) 
வாக்குக்களின்றி அபிநயத்தில்‌ (௧௦% 10௦00 ௭௦05) நாடகப்‌ 
படைப்புக்கள்‌ தோன்தியுள்ளமையைக்‌ காணலாம்‌. மேலும்‌ 
இவற்றின்‌ விளக்கப்படும்‌ செயல்கள்‌ நாடகச்‌ செயல்களாக 
மிளிரவேண்டுமெனினும்‌, சகலை வெளியீடட௨டாகது்‌ 
திகழவேண்டுமெனினும்‌ அவற்றின்‌ கால நிர்ணயம்‌ 
வகிப்பதில்‌ இயக்குநர்‌ ஆற்றுகின்ற திறனே அவற்றின்‌ 
படைப்பாக்கமாகும்‌. இசை மற்றும்‌ நடனத்தின்‌ கால 
திர்ணயமான தாளத்தைக்‌ கருத்தில்‌ கொண்டு 
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விளக்குவோமாயின்‌ இத்தகைய நாடகங்களை நிசப்தக்‌ 
அரியை நாடகங்கள்‌ எனலாம்‌. வசனங்களுடன்‌ கூடிய 
நாடகங்களில்‌ இந்த நிசப்தக்‌ கிரியையென்பது நாடகத்தின்‌ 
ஒட்டுமொத்தமான இழைவுக்கும்‌ ஒழமுங்கமைவிற்கும்‌ 
உறுதுணை செய்வதாக அளவுகளை அமைத்தல்‌ வேண்டும்‌ 
என்பதேயாகும்‌. 


தமது நாடகங்களில்‌ வசன ங்களும்‌, அதன்‌ 
உட்பொருளுமாகக்‌ கூடிய வெளி)பீடும்‌, நடிகார்களால்‌ 
தரப்படும்‌ ஓசைகளாகும்‌. டாடல்கள்‌, பின்னணி 


இசைக்கருவிகளின்‌ இசை, மற்றும்‌ பின்னணி ஓசைகள்‌ 
நடிகர்களுக்குப்‌ புறத்தே வெளியிலிருந்து இணைக்கப்படும்‌ 
ஒசைகளாகும்‌. வழக்கமாக நாடகங்களில்‌ பின்னணி இசை 
என்பது நாடகத்தின்‌ ஆரம்ப முதல்‌ இறுதி வரை இணைத்து 
இடைவிடாது செல்லும்‌ இசைக்கருவிகளின்‌ ஒசைகளாகவே 
உள்ளன. நாடகப்‌ படைப்புக்கு கேள்விக்‌ கூறுகளில்‌ ஒரு 
சந்தத்தை உருவாக்கும்‌ வண்ணம்‌ இந்த ஒசைகளுக்கிடையே 
சில கால அளவுகளை ஓசையின்றி பயன்‌ படுத்துதல்‌ என்னும்‌ 
கருத்து நவீன நாடகப்‌ படைப்பில்‌ தோன்றியுள்ள 
தன்மையாகும்‌. 


தாளத்தின்‌ கிரகமும்‌ நாடகத்தின்‌ கிரகமும்‌ 


கிரகம்‌ என்பது ஒரூ தாள ஆவர்த்தத்தில்‌ பாட்டு 
ஆரம்பிக்கும்‌ இடம்‌ அல்லது எடுப்பு நிலையாகும்‌. இதனைச்‌ 
சம கிரகம்‌, விசமக்‌ கிரகம்‌ எனப்‌ பாட்டு எடுப்பு முறையோடு 
தாளத்தை இணைத்து இரு வகையாகச்‌ சொல்வார்‌. தாளக்‌ 
கட்டின்‌ ஆரம்பமும்‌, பாட்டின்‌ அடியும்‌ ஓரே சமயத்தில்‌ 
தொடங்கப்படுமாயின்‌ அது சம எடுப்பு எனப்படும்‌. 
இதைவிடுத்து பாட்டின்‌ அடி முன்னதாகவும்‌, தாள ஆரம்பம்‌ 
அதைத்‌ தொடர்ந்து சற்றுப்‌ பின்னதாகவும்‌ அமையும்‌ 
எடுப்பிற்கு அதீத கிரகம்‌ _ அல்லது மூன்‌ எடுப்பு என்றும்‌, தால 
ஆரம்பம்‌ மூன்னதாகவும்‌ அதன்‌ இறுதியில்‌ பாட்டின்‌ அடி 
ஆரம்பிப்பதாகவும்‌ அமையப்பெறும்‌ எடுப்பிற்கு அனாதகம்‌ 
அல்லது பின்‌ எடுப்பு என்றும்‌ கூறுவர்‌, இவை இரண்டும்‌ 
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விஷம கிரகங்களாகும்‌. இவற்றில்‌ காலத்தின்‌ அடிப்படையில்‌ 
மூன்று நிலைகளைக்‌ காண்கிறோம்‌. இரு செயல்கள்‌ 
இணைந்து தொடங்குதல்‌ அல்லது அவை முன்னதாசவோ 
டின்னதாகவோ தொடங்கிப்‌ பின்னார்‌ இணைந்து செல்‌ லுதல்‌ 
என்பன வாட்‌, 


இச்‌ செயல்‌ ஒருங்கிணைப்பு என்பது நாடகத்தில்‌ 
பல்வேறு வகையில்‌ நிகழ்கிறது என்பது மட்டுமல்ல பாட்டின்‌ 
அடிகளுக்குத்‌ தாளம்‌ எப்படி இலயமாக அமைகிறதோ 
அதைப்‌ போல நாடகச்‌ செயல்களின்‌ ஓட்டத்திற்கும்‌ கால 
இணைப்பு இலயமாக அமைகிறது. அதுமட்டுமன்்‌ நி 
மேடையில்‌ ஒவ்வொரு கணமும்‌ கருத்துக்கள்‌ 
துலமாக்கப்படுதல்‌ என்ற நிகழ்வு நிகழ்ந்துகொண்டே 
இருக்கிறது. இந்நிகழ்வு நடிகர்‌ என்னும்‌ தனிப்பட்ட அளவில்‌ 
அவரது பேச்சு, முக உறுப்புகளின்‌ உணர்ச்சி வெளியீடுகள்‌, 
கை கால்களின்‌ அசைவுகள்‌, மேடையில்‌ உள்ள 
பொருள்களோடு உறவாடுதல்‌, இசையோடு இணைதல்‌, 
ஒளிக்கேற்ப நின்றுகொடுத்தல்‌ எனப்பல வகைகளில்‌ 
நடைபெற வேண்டியுள்ளது என்பது மூன்னதாகவே 
குறிப்பிட்ட ஒன்றாகும்‌. இதுபோன்று செயல்கள்‌ சமமாக 
இணையும்போதும்‌, முன்‌ - பின்னாக இணையும்போதும்‌ 
மேடையிலிருந்து துலங்குகிற செயலின்‌ கருத்துக்களும்‌ 
பொருள்களும்‌ வேறுபட்டும்‌, மாறுபட்டும்‌ தோன்றும்‌. 
நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ என்பது மோடையில்‌ என்ன 
வெளிப்படுத்‌ துகிறோம்‌ என்பதைவிட, அதனைவற்பவார்கள்‌ 


எப்படிக்‌ கொள்கிறார்கள்‌ என்பதில்தான்‌ முழுமை 
அடைகிறது. எந்தவொரு மேடைச்‌ செயலுக்கும்‌, அவை 
சாதாரண வாழ்க்கைச்‌ செயலைப்போன்று பலரது 


கவனத்தை எஈார்ப்பதாக நில்லாமல்‌ பராார்வையாளார்களின்‌ 
கருத்தொன்றுதலை தோக்கிச்‌ செயல்பட்டாலும்‌ அவரவர்‌ 
மனவளத்திற்கேற்பவே பொருள்‌ அமைந்து நிற்கும்‌. எந்து ஒரு 
தல்ல கலையும்‌ பறையறைவதைப்போலக்‌ கருத்தைத்‌ திணித்து 
நிற்காமல்‌ எல்லா மனிதனிடத்திலும்‌ அமைந்துள்ள 
படைப்பாற்றலைத்‌ தூண்டி நிற்பனவாகவே அமையும்‌. 
நாடகக்‌ கலையில்‌ மற்றைய கலைகளைவிட. ஒரே தருணத்தில்‌ 
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பலரை நேரடியாக இணைத்துக்‌ கருத்துப்‌ பரிமாற்றம்‌ செய்ய 
வேண்டியிருப்பதால்‌ காண்பவா்களின்‌ பல திலைகளுக்கும்‌ 
படைப்பூக்கம்‌ அளிப்பதாக ஓவ்வொரு கண நிகழ்ச்சிகளும்‌ 
இயங்குதல்‌ வேண்டும்‌. பார்ப்பவர்களை தூல அளவில்‌ 
கார்த்தல்‌ மரவ கறறக) என்ற நிலை இருப்பதா லும்‌, 
மூன்னும்‌ பின்னும்‌ “ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட கூறுகள்‌, உத்திகள்‌, 
முறைமைகள்‌ தொடர்ந்து படிமங்களாக இணைக்கப்‌ 
படுதலாலும்‌ நாடகம்‌ எல்லோரையும்‌ ஈர்த்து நிற்கிறது. 
மேலே குறிப்பிடப்பட்ட கூ றுகள்‌, உத்திகள்‌ முறைமைகள்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ ௪ம அல்லது விசம: இணைப்புக்கள்‌ நாடகக்‌ 
கருத்துப்‌ பரிமாற்றத்திற்கு உறுதுணையாக திற்பனவாம்‌. 


சங்கீத நாடகங்களில்‌ மேடையில்‌ பாடகார்கள்‌ 
பாடுவதைக்‌ காணலரம்‌. சங்கீத நாடகங்களில்‌ இசைக்கு 
மூதன்மை நிலை ௪ண்டு. பற்பல சமயங்களில்‌ இசை 
மேடைகள கவே சங்கீத நாடகங்கள்‌ மாறிவிடுகின்றன. இசை 
என்ற அளவில்‌ இவற்றின்‌ கால அலஅான தார்ள அமைப்பு 
இசையின்‌ தாள அமைப்‌ சாகவே அமைந்துள்ளன. நாட்டிய 
நாடகத்தில்‌ மெய்யசைவு, முத்திரைப்‌ பாங்கு என்ற அளவில்‌ 
இசையின்‌ தாள உயிர்நிலையான கிரகம்‌ விரிவாக்கம்‌ பெற்று 
மினிர்வதையே கரணலாம்‌. ஆனால்‌ நாடகப்‌ படைப்பு என்ற 
நிலையில்‌ காலம்‌ இசைக்குரிய தாள அமைப்பின்‌ உயிர்‌ 
நிலையின்‌ தன்மையையும்‌, அதைத்‌ தாண்டி மேடையில்‌ 
நிகழ்ந்து கொண்டிருக்கிற பல்வேறு பகுதிகளின்‌ 
இசைவுக்குிய உயர்‌ நிலைகளின்‌ தன்மைகளையும்‌ கொண்டு 
செயல்பட வேண்டியுள்ளது. பேச்சும்‌ சைகையும்‌ இணைதல்‌, 
பேச்சும்‌ பாவமும்‌ இணைதல்‌, பேச்சும்‌ மேடையில்‌ நடிகர்கள்‌ 
இடம்விட்டு இடம்பெயரும்‌ ககார்வுகளும்‌ இணைதல்‌, மேடைச்‌ 
செயலும்‌, உணர்ச்சிகளும்‌ இணை தல்‌, கடிகர்‌ நிலையும்‌ 
ஒளியும்‌ இணைதல்‌, காட்சி உணர்ச்சியும்‌ ஒளியமைப்பும்‌ 
இணைதல்‌, ஒரு நடிகரின்‌ தாண்டலும்‌ அபிநயத்தாண்டலும்‌ 
இணை நடிகரின்‌ அபிநய எதிர்த்‌ துலங்களும்‌ . இணைதல்‌, 
ஒலியும்‌ ஒளியும்‌ இணைதல்‌, உடையும்‌ அபிநயமும்‌ இணைதல்‌, 
உடை மற்றும்‌ கையாட்பொருட்களும்‌, கையாளும்‌ 
பாத்திரங்களின்‌ உணர்ச்சி நிலைகளும்‌ இணைதல்‌ என 
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ம ழ்‌ 
பயடைப்பாக்கம்‌ 


எண்ணற்ற இணைச்‌ செயல்கள்‌ நிகழ வேண்டியுள்ளன. 
இவற்தின்‌ சம அளவு இணைதல்‌, முன்பின்‌ இணைதல்‌ 
என்பன மேடையின்‌ கிரச நிலைகள்‌ எனலாம்‌. இந்த 
இணைப்புக்களின்‌ காலப்‌ பொருத்தங்களில்‌ நாடகலயம்‌ 
பிறக்கிறது. 


நாடகப்‌ படைப்பின்‌ இலயம்‌ 


இலயம்‌ என்பது ஒரு செயல்‌ நிகழும்போது கால 
அடிப்படையில்‌ நிகழ்கின்ற இயற்கை விதிமுறையாகும்‌. 
இருதயம்‌ துடிக்கும்போது இலயம்‌ வெளிப்படுகிறதைக்‌ 
காணலாம்‌. இலயம்‌ என்பது செயல்களை முறைப்படுத்துதல்‌, 
நெறிப்படுத்துதல்‌ ஆகிய நிகழ்வுகளில்‌ உள்ளீடாக விளங்கும்‌ 


சக்தியோட்டத்தை உணார்தலாகும்‌. செயலோட்டத்தின்‌ 
இடையே நிகழும்‌ இடைவெளி அல்லது அதிர்வுகள்‌ 
போன்‌ றவைகளும்‌ மேற்படி. சக்தியோட்ட உணர்வில்‌ 


உடட்பட்டவையாம்‌. இசை, நடனம்‌ ஆகியவற்றின்‌ கால 
இணைப்பில்‌ தாளத்தோடு இலயம்‌ பிணைத்து நிற்கிறது. 


இசை நடனம்‌ ஆகியவற்றிவ ஐபளத்தின்‌ கால 
ஒழுங்குமுறை இலயம்‌ என்றே அறியப்படுகின்றது. அதாவது 
தாளத்தின்‌ செயலையோட்டிய ஓய்வுப்‌ பொழுதினை வகை 
செய்தலால்‌ இலயம்‌ தோன்றும்‌ என்பார்‌. இத்தகைய காலப்‌ 
பிரமாணத்தை துரிதம்‌, மத்திமம்‌, விளம்பம்‌ என மூன்றாகப்‌ 
பிரிப்பர்‌. தாளச்‌ சுழற்சிப்‌ போக்கின்‌ அடிப்படையில்‌ 
பாடலின்‌ வேகத்தை நிர்ணயிப்பதை இப்பாகுபாடு 
புலப்படுத்துகிறது. 


இந்த அடிப்படையில்‌ நாடகப்‌ படைப்பில்‌ இலயம்‌ 
என்பது நாடகப்‌ படைப்பின்‌ நோக்கத்தை நிறைவேற்றும்‌ 
போக்கின்‌ வேகநிலையைக்‌ குறிப்பதாகக்‌ கொள்ளலாம்‌. 


நாடகப்‌ போக்கின்‌ வேகம்‌ என்பதை விறுவிறுப்பு 
எனறு தவறாகப்‌ பொருள்‌ கொண்டு விடக்கூடாது. 
விறுவிறுப்பு வேறு; ஒழுங்கமைவின்‌ போக்கு வேறு. இரண்டும்‌ 
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காலத்தை அடிப்படையாகக்‌ கொண்டவையே. எனினும்‌ 
ஒழுங்கமைவு நாடகத்தின்‌ உயிர்த்துடி ப்பின்‌ ஒட்ட. 
நிலையையும்‌, அதனை உணர்ந்து உருவாக்கிய அந்நாடகப்‌ 
படைப்பின்‌ கால வடிவ (ஊராக 0ல்‌ ஒட்டப்‌ 
போக்கையும்‌ பின்பற்றிச்‌ செல்வதாகும்‌. விறுவிறுப்பு என்பது 
நாடகத்தின்‌ உள்ளீடான இலயப்படைப்பைவிட நாடகம்‌ 
பார்ப்பவர்களின்‌ உள்ளத்தைக்‌ கவர்ந்து நிற்கும்‌ அளவிற்குப்‌ 
படைப்பை அமைத்துக்‌ கொடுத்தல்‌ என்பதாகும்‌. கலையின்‌ 
கலையுணார்வில்‌ பழகித்‌ தோய்த்தவார்கள்‌ நாடகத்தின்‌ 
ஒழுங்கமைவையும்‌, வெறும்‌ நுகர்வுப்‌ பொருளாக ஏற்கும்‌ 
மனப்பாங்கு கொண்டவர்கள்‌ நாடகத்தின்‌ விறுவிறுப்பையும்‌ 
பின்பற்றிச்‌ செல்வார்கள்‌. நாடகமேடைப்‌ படைப்பாக்கம்‌ 
என்பதன்‌ தோக்கம்‌ காப்பியத்தின்‌ கலையான கருத்தையும்‌, 
உயிரோட்டமான அனுபவ நிலையையும்‌ அவையின்‌ 
மூன்னார்க்‌ காட்சி நிலையாக்குதல்‌ என்பதாகும்‌. எனவே 
நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ போக்கும்‌, திசையும்‌ காப்பியக்‌ 
கருத்தைக்‌ குறிவைத்து நகரும்‌ அனுபவ நிலைகளின்‌ 


தொடரான நே ்க்கோட்டுப்‌ பாதையாக அமைதல்‌ 
வேண்டும்‌. இப்பாதை நாடகத்தின்‌ ஒட்டுமொத்தமான 
சிக்கலையும்‌, அச்சிக்கவினை வெளிப்படுத்‌ துகின்ற 


செயலமைப்பையும்‌ பொறுத்ததாகும்‌, அத்துடன்‌ இப்பாதை 
நாடகத்தின்‌ தலையான சிக்கல்‌, செயலமைப்பு ஆகியவற்றை 
வலிவுபடுத்தும்‌ வகையில்‌ சிறுசிறு நிகழ்வுகளில்‌ தோன்றும்‌ 
சிக்கல்களையும்‌, அவற்றின்‌ செயலமைப்புக்களையும்‌ 
எத்தகைய பாங்கில்‌ அமைக்கப்பெற்று நாடகம்‌ நகர்ந்து 
செல்கிறது என்பதையும்‌ பொறுத்ததாகும்‌. 


நாடகத்தில்‌ நகர்தல்‌ எனபது இன்‌ நியமையாத 
கூறாகும்‌. தொடங்கிய இடத்திலோ பிரச்சனைகளிலேோ 
மட்டும்‌ எந்த நாடகமும்‌ நின்றுவிடுவதில்லை. நகர்தல்‌ 
என்னும்‌ செயல்‌ நடைபெறும்போது காலம்‌ அதற்கு 
தேவைப்படுகிறது. இந்தக்‌ கால அளவு நாடகத்தின்‌ வகை, 
சிக்கல்களின்‌ தன்மை, சிக்கல்‌களைச்‌ செயலாக்கியிருக்கும்‌ 
பாங்கு ஆகியவற்றைப்‌ பொருத்து மெதுவாகவோ 
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படைப்பாக்கம்‌ 


விரைவாகவோ இடைப்பட்ட அளவிலோ அமைந்திருக்கும்‌. 
அன்றி இம்மூன்று கால அளவுகளும்‌ விரவியும்‌ 
காணப்படலாம்‌. ஒவ்வொரு நிமிடத்திலும்‌ நிகழ்த்து 
கொண்டிருக்கிற பிரச்சினை களின்‌ இயல்பு, வவிமை, 
உறுதிப்பாடு, ஆழம்‌, கட்டமைப்பு ஆகியவற்றைக்‌ கொண்டே 
அந்தந்த நிசழ்வை உள்ளடக்கமாகக்‌ கொண்ட புறச்‌ 
செயல்களின்‌ கரல அமைப்பை வகுத்துச்‌ செல்ல முடியும்‌. 


இக்கால அமைப்பினை வகுப்பதால்‌ உருவாகும்‌ 
வடிவாக்கமும்‌, அதற்கு ஆகின்ற கால அளவுகளின்‌ நீட்சிக்‌ 
குறுக்கப்‌ போக்குகளும்‌ நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ 


காலத்தினை அடிப்படையாகக்‌ கொண்ட இலயமாகும்‌. 


நாடகத்தின்‌ தாளயதி 


தாளத்தில்‌ இலய அமைப்பின்‌ ஒழுங்குநிலையை 
விளக்கிக்‌ காட்டும்‌ நியதிப்‌ போக்கினை யதி என்று கூறலாம்‌. 
இஃது சமம்‌, சிரோதோவகம்‌, கோபுச்சம்‌ என மூன்று 
வகைப்படுமென்மார்‌. வேதிமத்திமம்‌ என்னும்‌ தமருயதி, 
மிருதஙவ்கயதி விஷ்மயதி என ஆறாக விரியும்‌ என்றும்‌ 
உறுவ அன்‌ 


யதி என்பது துரிதம்‌, மத்திமம்‌, விளம்பம்‌ என்னும்‌ 
காலத்தைக்‌ குறுக்குதல்‌, நீட்டுதல்‌ ஆகியவற்றின்‌ தன்மையை 
அடிப்படையாகக்‌ கொண்ட சுழற்சிப்‌ போக்கின்‌ வடிவ 
நிலைகள்‌ எனலாம்‌. ஆரம்பத்திலும்‌, மத்தியிலும்‌, முடிவிலும்‌ 
ஒரே இலயமாக வருவதற்கு சமயதி என்றும்‌, ஆற்றைப்‌ 
போண்று விளம்பம்‌, மத்திமம்‌, துரிதம்‌ என்னும்‌ வ.ா)சையில்‌ 
குறுகிப்‌ பின்னா்‌ விரிந்்‌ துசெல்‌ லும்‌ போசக்கிற்குச்‌ 
சிரோதோவம்‌ என்றும்‌ கூறுவர்‌. துரிதம்‌, மத்திமம்‌, விளம்பம்‌ 
என்னும்‌ வரிசையில்‌ பசுவின்‌ வால்‌ போன்று வரும்‌ 
போக்கிற்கு கோபுச்சம்‌ என்பார்‌. இதேபோன்று தாள அளவில்‌ 
உடுக்கைப்‌ போன்று விளம்ப காலத்‌ தொடக்கத்தையும்‌, 
துரித கால மையத்தையும்‌, மீண்டும்‌ விளம்ப கால முடிவையும்‌ 
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அல்லது துரித தொடக்கத்தையும்‌, விளம்ப மையத்தையும்‌ 
மீண்டும்‌ துரித முடிவையும்‌ கொண்ட அமைப்புப்‌ 
போக்கினைத்‌ தமருயதி என்பார்‌. மிருதங்கத்தைப்‌ போன்று 
நடுவில்‌ அகன்று இரு மூனைகள்‌ குறுகிச்‌ செல்லும்‌ பாங்கிற்கு 
மிருதங்க யதி என்பார்‌. விசம யதி பல போக்குகள்‌ பின்னி 
நிற்பதாகும்‌. மரபுவழி சாஸ்திரிய நாட்டிய வகைகளிலும்‌, 
இசை நாடகங்களிலும்‌, நாட்டிய நாடகங்களிலும்‌ இத்தகைய 
யதிகளைக்‌ காணலரம்‌. அதேபோன்று மரபுவழி கலைகளான 
தெருக்கூத்து போன்ற நாடக வகைகளில்‌ விசமயதியும்‌, பிற 
யதி அமைப்புகளும்‌ விரவி நிற்றலைக்‌ காணலாம்‌. கால 
அடிப்படையில்‌ நாடக வடிவாக்கப்‌ போக்கை யதி எனச்‌ 
கொள்ளலாம்‌. 


நவீன நாடகப்‌ படைப்புக்களில்‌ நாடகத்தின்‌ நிகழ்வுப்‌ 
போக்கினைச்‌ சிக்கல்‌ விளக்கம்‌, சிக்கல்‌ வளர்ச்சி, உச்ச 
கட்டம்‌, திர்வுநிலை என்று வகுக்கும்போது இவற்றின்‌ 
காலப்போக்கு மிருதங்க யதி போல தோன்றும்‌ படம்‌ 22. 


வடமொழி நாடகத்திலுள்ள முகம்‌, பிரதிமுகம்‌, 
கர்ப்பம்‌, விமர்சம்‌, நகிர்வகினம்‌ போன்ற சந்திகளின்‌ 
இணைப்பில்‌ நாடக வடிவாக்கம்‌ செய்யும்போது அகால 
வடிவமைப்பில்‌ பருவ மலடு இந்த யதி ஞானம்‌ 
உள்ளீடாக மிளிர்தல்‌ புலனாகும்‌. 


இதுகாறும்‌ இசை நடனம்‌ இவற்றின்‌ அடித்தளக்‌ 
காலக்கூறாகிய தாள அமைப்பின்‌ உயிர றிலைகள்‌ நாடகப்‌ 
படைப்பாக்கத்திற்கும்‌ பபொருந்தும்‌ என்னும்‌ கருத்து 
விளக்கப்பட்ட து. இதன்‌ தொடர்ச்சியாக நாடகச்‌ காப்பிய 
வடிவாக்கத்தில்‌ கால உணர்வு எவ்வா 


௮. அமைகிறது என்று 
காண்போம்‌. 
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சமப்போக்கு 


எ 


நதிட்போக்கு 


ி 


கோபுச்சல்‌ போக்கு 


படம்‌.22 
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பட ப 
ண்டி 2 வூ 


உடுக்கைப்‌ போக்கு 


அனை. 0 
வ ள்‌ 


மிருதங்கப்போக்கு 


படம்‌ . 22. 


யடைப்பாக்கம்‌ ௮, 


நாடகக்‌ காப்பிய வடிவாக்கத்தில்‌ கால உணர்வு 


நாடக ஆக்கம்‌ என்பது இசையின்‌ காட்சி வடி.வமாகும்‌ 
என்று கூறப்பட்டது. இசையைப்‌ போன்றே இடையறாத 
இயக்கமும்‌ வளர்ச்சியும்‌ நாடகஆக்கத்திலும்‌ நடைபெறு 
கிறது. மேடையில்‌ கித்திரப்படிமங்களாகக்‌ காட்சிகள்‌ 
செயலாக்கம்‌ பெற்று நெறிப்படுத்தப்படுகின்றன. இவை ஓர்‌ 
ஒழுங்கமைவில்‌ வடிவம்‌ பெறுகின்றன. அவ்வாறு வடிவம்‌ 
பெறுதல்‌ என்பது மேம்போக்கான செயலன் று. உள்ளீடான 
இலயச்‌ சுழற்கசியாகும்‌. இலயச்‌ சுழற்சி என்பது இசைக்கு 
மட்டுமல்ல: நாடக வடிவாக்கத்திலும்‌ இன்‌ தஇியமையாத 
தன்மையாகும்‌. எனவேதான்‌ நாடகப்‌ பாங்கான கருத்துக்கள்‌ 
இசையிலிருந்து பிறந்து, படிமங்களாக வளர்ச்சியடைந்து 
வாக்கு, சுருதி மூலமாக நாடகமாக மலார்கிறது. எனவே 
நாடகச்‌ காப்பியம்‌ என்பது படிமங்களின்‌ இலயச்‌ சுருதியை 
உள்ளடக்கமாக்கிக்‌ காலஅடி.ப்படையில்‌ உணர்வுகளை 
வாக்குக்களாகக்‌ கொண்டு மலா்தந்ததாகும்‌. 


நாடகம்‌, வடிவாக்கம்‌ கொள்வதை விதைமியொன்று 
மூளைத்து வளர்ச்சியூற்றுக்‌ சுனி நல்கும்‌ மரத்தோடு 
உருவகப்படுத்தியுள்ளதைப்‌ பரதமுனிவரின்‌ நாட்டிய 
சாத்திரத்தில்‌ காணலாம்‌... நாடகக்‌ கட்டுக்கோப்பை 
இதிவிருத்தம்‌ என்று நாட்டிய சாத்திரம்‌ கூறுகிறது. இந்த 
அமைப்பு ஐந்து இணைப்பு மூறைகளாலும்‌, நாடகத்‌ 
குலைவரின்‌ ஐந்து மன நிலைகளா £லும்‌, ஐந்து மூலக்‌ காரணப்‌ 
களாலும்‌ ஆக்கப்பெற்‌. றவை. இவற்றின்‌ இணைப்பைக்‌ 
கீழ்க்காணுமாறு காட்டலாம்‌. 


காரண நிலைகள்‌ மனதிலைகள்‌ இணைப்பு நிலைகள்‌ 
விதைத்தல்‌ ஆரம்பம்‌ மூகம்‌ 
முளைத்தல்‌ முயற்சி பிரதிமூகம்‌ 
நஇிகம்த்தல்‌ மூயற்சி தொடர்தல்‌ கா்ப்பம்‌ 
கிளை நிகம்த்தல்‌ பலன் மிகு 

நம்‌. பிக்கையுறுதல்‌ விமர்சம்‌ 
துய்தீதல்‌ பலன்‌ பெறுதல்‌ நிர்வஹனம்‌ 
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மேலே குறிப்பிட்ட நாடகக்‌ கதைக்‌ கருவின்‌ 
(இதிவிருத்தம்‌) வளர்ச்சியை ஊன்றிநோக்கினால்‌, நாட்டிய 
சாத்திர ஆசிரியரான பரதமுனிவர்‌ அவ்வளார்ச்சியை ஒரு 
கட்டிடக்‌ சகலையின்‌ கோட்பாட்டிலும்‌ காலத்தின்‌ 
கோட்பாட்டிலும்‌ அமைத்துள்ளமையக்‌ காணலரம்‌. முகம்‌, 
பிரதிமுகம்‌, அகார்ப்பம்‌ என்ற சொற்கள்‌ சட்டிடச்சலைச்‌ 
சொற்களாகவே அமைந்துள்ளன. குறிப்பாக இவை கோயிழ்‌ 
கட்டிடக்‌ கலைச்‌ சொற்களாகும்‌. விமர்சம்‌, நிரவஹனம்‌ 
என்னும்‌ இரண்டும்‌ நிகழ்வுகளாக மாறிக்‌ காலத்துள்‌ 
அடக்கமாகின்றன. எனவே இந்திய நாட்டு வழக்கப்படி 
நாடகக்‌ கதைக்கரு நிகழ்வாக வளரும்போது மேற்கத்திய 
பாணி போன்று ஒரு கோட்டுப்பாதையில்‌ அமைவதில்லை 
மாறாக இணைப்புக்கள்‌ தத்தம்‌ அளவில்‌ ஓர்‌ சுழற்சியாகி 
தனித்தனி வட்டங்களாக வளர்ந்து வருபவை (படம்‌ 23). 


இவற்றில்‌ சுழற்சிப்‌ போக்கு என்பது காலத்தினைக்‌ 
குறித்து நிற்பதாகும்‌. எனவே நாடக ஆசிரியார்‌ தமது 
காப்பியத்தை இயற்றுங்கால்‌ தமது கதைக்‌ கருத்துக்களை, 
கதாப்பாத்திரங்களுக்கிடையே ஏற்படும்‌ மோதல்கள்‌ மூலம்‌ 
நிகழ்வுகளாரக்கி, அத்திகழ்வகளின்‌ உய்தி துணருமம்‌ 
படிமங்களைச்‌ சொற்கள்‌ மூலம்‌ வடித்துத்‌ தருகிறார்‌. 
சொற்களால்‌ வடிக்கப்படும்போது காப்பியம்‌ இலக்கியம்‌ 
என்ற அளவில்‌ கேகள்விக்‌ கலையாகத்‌ துலங்குகிறது. 
இயக்குநர்‌, இக்‌ கேள்விக்‌ கலையில்‌ உட்புதைந்துள்ள 
காட்சிக்‌ கூறுகளை உணர்த்து மேடையில்‌ தருகிறார்‌. நாடகம்‌ 
இலக்கியம்‌ என்ற அளவில்‌ கலைவடிவமாதலால்‌, இயக்குநர்‌ , 
சுவைஞூர்‌ என்ற நிலையில்‌ அதன்‌ சொற்கள்‌ மூலம்‌ வடிவங்‌ 
களை உணர்ந்து அதன்வழி நிகழ்வு, மோதல்கள்‌, பாத்திரப்‌ 
படைப்பு அகியவற்றால்‌ கருதத்தகும்‌ கருத்துக்களைக்‌ காண்‌ 
கிறார்‌. இதையே அவர்‌ தளத்தில்‌ பபிணமிக்கச்‌ செய்கிறார்‌. 


நாடகக்‌ காப்பியத்தில்‌ நிகழ்வு என்பது முன்னோக்கிச்‌ 
செல்லும்‌ டோசக்கை உடையதாகும்‌. கண்முன்‌ நஇிகழ்கின்‌ ந 
நிகழ்காலத்தைக்‌ காட்டி நிகழ்வுகள்‌ இடந்து கொண்டிருப்பது 
மேடையின்‌ நிகழ்வாகும்‌. ஒவ்வொரு நிகழ்வு நடக்கும்போதும்‌ 


படைப்பாக்கம்‌ 99 


கோட்டுப்பாதை _ மேற்கத்தியபாணி 


தனித்தனி வட்டங்களாக வளர்தல்‌ _ இந்தியப்பாணி 
படம்‌ . 23 
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அதன்‌ பின்னணியில்‌ கடந்த கால நிகழ்ச்சிகள்‌ துலங்கி 
நிற்கின்றன. என்வே நிகழ்காலப்‌ பின்னணியில்‌ ஒரு 
நாடகத்தில்‌ காலத்தின்‌ முன்னோக்கிய நகர்வும்‌, 
பின்னோக்கிய நகார்வும்‌ இணைத்து நிகஸ்ர்கின்‌ றன. 
எனவேதான்‌ நாடகத்தைக்‌ கடந்த காலப்‌ பின்னணியைக்‌ 
காட்டி, எதிர்காலத்தை நோக்கி நகா்கின்ற நிகழ்கால 
யாத்திரை என்பார்‌. நாடக நிகஸ்்வு மூக்காலத்தின்‌ 
ஒருங்கிணைப்பாகும்‌. 


இனி நாடகக்‌ காப்பியக்‌ கருத்து மற்றும்‌ உணர்வு 
திலைகளை மேடையில்‌ ஆட்ட முறையாக்கும்பேர.து 
காலத்தின்‌ நிலைகளை ஆய்வோம்‌. 


காலத்தின்‌ நிலைகள்‌ 


தளத்தைப்‌ போலவே கலைப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ 

குறிப்பாக நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ காலம்‌ என்னும்‌ 
அடிப்படைக்‌ கூறும்‌, மூன்று நிலைகளில்‌ அமைந்துள்ளதைக்‌ 
காணலாம்‌. அவை தளத்தைப்‌ போன்றே குநியீட்‌்டு நிலை, 
தூாலமான நிலை, காப்பிய உள்ளடக்க நிலை என்பன வாம்‌. 
காப்பிய நிலை காலத்தையும்‌, குதியீட்டுநிலைக்‌ காலத்தையும்‌, 
தால நிலைக்காலம்‌ வகுத்தும்‌ விளக்கியும்‌, நெறிப்படுத்தியும்‌ 
நிற்கும்‌. : தனிப்பட்ட அளவில்‌ இம்மூன்று நிலைகளின்‌ 
தன்மைகளை உணர்தல்‌ இயக்குநரின்‌ தேவையாகும்‌. 


குறியீட்‌ டுக்‌ காலதிலை 


தளம்‌ ஒழுங்குபடுத்தப்பட்டது போலவே காலமும்‌ 
ஒழுங்குபடுத்தப்பட்டு மனிதனுக்கு அப்பாற்பட்ட. 
இறையப்பொருள்‌ கோட்பாட்டுடன்‌ இணைக்கப்பட்டு 
குூறிபீடாக திற்பதாகும்‌. பிரபஞ்சம்‌ என்னும்‌ தளம்‌ தோன்‌ நிய 
நான்‌ மூதல்‌ அரலமூம்‌ இணைத்து தோன்‌ நியுள்ள து. 
திரேதாயுகம்‌, அவாபரயுஅம்‌, கலியுகம்‌ 


என்னும்‌ 
கோட்பாடுகள்‌ அாலத்தைக்‌ குறிப்பன 


வேயாகும்‌. காலம்‌ என்ற 
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கோட்பாடே ஒருபொழுது நிலைத்தல்‌, முடிவுறுதல்‌ ஆகிய 
வற்றிற்கிடையேயுள்ள தொடர்புகளைக்‌ குறித்து நிற்பதாகும்‌. 


காலத்தின்‌ குறிப்பைப்‌ பருப்பொருளாக உணர்த்துவது 
இத்திய வேதகால மரபான வேன்விக்கூட அமைப்பாகும்‌. 
வேன்விக்கூடம்‌ தளம்‌, காலம்‌ ஆகியவற்றின்‌ இணைப்பைக்‌ 
காட்டி நிற்பதாகும்‌. ருதுக்கள்‌ அல்லது பருவ காலங்களை 
இக்கூடத்தின்‌ பக்கங்களில்‌ காணப்படும்‌ அடுக்குகள்‌ 
குறிப்பிடுவனவாகும்‌ என்பார்‌. வேள்விக்கூடம்‌ நாட்களின்‌ 
கூறியீடாக விளங்க முன்னுற்று அறுபது செங்கற்களால்‌ 
கட்டப்படுவதென்றும்‌, கோவில்‌ கட்டுவதற்கு நிலத்தைப்‌ 
பண்படுத்தும்போது, பருவங்கள்‌, மாதங்கள்‌, நாட்கள்‌ 
பொழுது போன்றவற்றைக்‌ குறிக்கப்‌ பண்ணனிரு வர்கள்‌ 
பூட்டப்பட்டு நிலம்‌ உழப்படும்‌ என்றும்‌ தெரிகின்றன. 
இவற்றால்‌ காலம்‌ என்பது இயற்கை மற்றும்‌ கலாச்சாரப்‌ 
பகுதியாக விளங்கி நிற்பதை உணரலாம்‌. 


தளம்‌ பற்றிக்‌ கூறும்போது ௬ண்கூடடாக உணரும்‌ 
ஜியாமிதி வடிவங்களில்‌ குறிப்பாகச்‌ சதுரத்துள்‌ சிதிய 
அளவில்‌ பிரபஞ்சம்‌, கடவுள்கள்‌, கிரகங்கள்‌, ஆகியவை 
உள்ளடங்கி நிற்பதைப்‌ பற்றிக்‌ கூறினோம்‌. ஒரு நிலையில்‌ 
இந்தச்‌ சதுர வடிவமே விண்ணின்‌ சுழற்சியையும்‌, 
பிரபஞ்சத்தின்‌ இயக்கத்தையும்‌ காட்டி நிற்கும்‌ என்பதை 
நாட்டிய சாத்திர மேடையில்‌ முக்கிய அஆடுகளப்பகுதி, 
சதுரத்தில்‌ அமைந்திருப்பதனால்‌ காணலாம்‌. சதுறஞழுமம்‌, 
அதன்‌ சுழற்சியான வட்டமும்‌ தள கால இணைப்பின்‌ 
குறிமீடுகளாகும்‌. 


நாடக நிகழ்வு என்பது தள காலத்தின்‌ இணைப்பு 
மிெவளிப£டடாகும்‌. சிலப்பதிகாரத்தில்‌ கூறப்பட்ட சாக்கையா்‌ 
கூத்தின்‌ தொடர்ச்சி என்று அனுமாணம்‌ செய்ய 
இடமளிக்கும்‌ கூத்தம்பலத்து கூடியாட்டத்‌ தொடக்கச்‌ 
சடங்குகள்‌ குறியீட்டளவில்‌ காலத்தை மிகவும்‌ 
உறுதிபடுத்துவனவாகும்‌. உயர்ந்த குத்துவிளக்கு ஒளி! 
இடத்தையும்‌ மிழுவு என்னும்‌ வாத்தியக்கருவி காலத்தையும்‌ 
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வாட்டி நிற்பது இக்கலை வடிவத்தின்‌ இன்றியமையாதக்‌ 
கூறுகளாகும்‌. நம்சியார்‌. என்று அமைக்கப்படும்‌ மிழவுக்‌ 
கொட்டுபவர்‌ விளக்கில்‌ இரு திரிகளை ஏற்றிய உடண்‌ 
மபிழவைக்‌ கொட்டத்‌ தொடங்குகிறார்‌. இம்மிழவின்‌ ஓசை 
கூத்தம்பலபம்‌ என்னும்‌ நாடகக்‌ கட்டிடம்‌ முழுவதும்‌ பரவி, 
தேவார்கள்‌, கடவுள்கள்‌ போன்றோரைக்‌ காட்சியாளறாக 
அமர்த்துகிறது என்பது இதன்‌ உட்பொருளாகும்‌. இங்கே 
நம்பியார்‌ தனக்கென ஒரு கால வரம்பை நிர்ணயித்துக்‌ 
கொள்கிறார்‌. இக்கால வரம்பில்‌ மிழவு ஓசை முழக்கியபின்‌ 
மூன்றாவது திரியை ஏற்றுகிறார்‌. இம்மூன்று திரிகளும்‌ மண்‌, 
காற்று, விண்‌ என்ற மூன்று பூதங்களையும்‌, படைத்தல்‌, 
காத்தல்‌, அழித்தல்‌ என்ற முத்தொழில்களையும்‌ அட்டி. 
நிற்பதாகும்‌ என்பர்‌, காடக இிகழ்வும்‌, அத்திகழ்வு 
நடத்தப்படும்‌ ஒவ்வொரு நிகழ்ச்சிகளும்‌ படைத்தல்‌, காத்தல்‌, 
அழித்தல்‌, மீண்டும்‌ படைத்தல்‌, காத்தல்‌, அழித்தல்‌ என்னும்‌ 
வினைகளின்‌ தொடர்ச்சியாகையால்‌, நாடகம்‌ அஊாலத்துள்‌ 
உட்கொள்ளப்பட்டு பிரபஞ்சம்‌ அனைத்தையும்‌ தன்னகத்தே 
கொண்டிருப்பதாகும்‌ என்பதின்‌ குறியீட்டு நிலையைக்‌ 
கூத்தம்பலத்து நம்பியாரின்‌ திரியேற்றுதல்‌ என்னும்‌ நிகழ்ச்சி 
சாற்றி நிற்பதாகும்‌. 


அபிநவகுப்தரின்‌ கணிப்போ அரங்க நிகழ்வு 
மனிதனின்‌ விடுதலை உணர்வினை எந்த அளவிற்கு விரிந்த 
நிலையில்‌ அமைத்துக்‌ கொடுக்கிறது என்பதற்குச்‌ 
சான்றாகும்‌. இசை, அரங்கச்‌ சூழல்‌ அகியவை அரங்கக்‌ 
கடடிடத்துள்‌ புகுந்துள்ள பார்வையாளர்கள்‌, 


தடி கர்கள்‌, 
மற்றும்‌ காப்பிய நாடகா்கள்‌ ஆகிய எல்லோரையும்‌ 
எதிரெதிராகக்‌ கூடச்செய்து அவர்களது உண்மைச்‌ 


சூழல்களைத்‌ தாண்டி நான்காவது உண்மை நிலைகளைச்‌ 
சந்திக்கும்‌ வழியையும்‌ வகையையும்‌ செய்கின்றன. இங்கே 
அரங்கக்‌ கட்டிடத்தின்‌ கதவுகள்‌ காலம்‌ என்னும்‌ குறிபீட்டுட்‌ 
பொருளில்‌ நிற்பவையாகும்‌, இத்தக்‌ குறியீட்‌ டுப்‌ பின்னணியில்‌ 
இக்‌ கட்டிடத்தினுன்‌ திசு பவை யாவும்‌ பொதுமை நிலையை 
எய்துகின்‌ றன. அத்துடன்‌ தினச்‌ வாழ்க்கையின்‌ 
தொடர்புகள்‌, உறவுகள்‌ ஆகியவற்தின்‌ தாலமான 


படைப்பாக்கம்‌ 103 


உறவுநிலைகள்‌ அறுபட்டு வேறொரு காலத்தில்‌ நிற்கச்‌ 
செய்வதாகும்‌. 


காலங்கடந்த நிலை 


நாடக நிகழ்வு என்பது ஒரு நம்பிக்கை உலகச்‌ சூழலில்‌ 
மட்டுமின்‌ றி, நம்பிக்கையில்‌ எழுந்த காலச்‌ சூழலையும்‌ ஏற்று 
வினை இயற்றுகின்ற வழக்கினையும்‌ கொண்டதாகும்‌. இந்த 
நம்பிக்கை வழக்கு விரிந்து குதியீட்டையும்‌ கடந்து காலங்‌ 
கடந்த ஒரு நிலையில்‌ சிற்சில சமயங்களில்‌ நாடக அங்கச்‌ 
சூழல்‌ மிளிர்வதைக்‌ காணலரம்‌. 


தளத்தைப்‌ பற்றிக்‌ குறிப்பிடும்போது சப்பானிய 
மரபுக்கலையான 'நதோ' என்னும்‌ நாட்டிய நாடகத்தின்‌ 
நடிகன்‌ தன்னைத்‌ தயார்‌ செய்யும்‌ நிலை கூறப்பட்டது. 
தெய்கா என்னும்‌ “நோ' நாடகத்தில்‌ 'இகுஸே' (தய) என்னும்‌ 
நடிகரின்‌ அசைவற்ற நிலையை மீண்டும்‌ இங்கு நினைவுகூற 
வேண்டும்‌. இந்த நிலையில்‌ நடிகன்‌ வாழ்க்கையின்‌ கால 
உணர்வையும்‌ நாடகக்‌ கதையின்‌ கால உணார்வையும்‌, 
குறியீட்டளவின்‌ கால உணர்வையும்‌ கடந்து ஒரு காலத்தில்‌ 
வாழ்வதைக்‌ காணலாம்‌. மேடையில்‌ வூத்துன்ள 
உயிர்த்துடிப்புள்ள தனி மலறராகத்‌ தன்னை நினைத்து 
அம்மலா்‌ உயிர்மூச்சு விடுவதற்கான காலத்தை எதிர்நோக்கி 
நிற்கும்‌ நிலையில்‌ 'நோ' நடிகர்‌ செயல்படுவது காலங்கடந்த 
காலத்தில்‌ அவர்‌ வாழ்கிறார்‌ என்பதைக்‌ குதிப்பதாகும்‌. இதே 
நிலையைக்‌ கூடியாட்டத்திலும்‌ காணலாம்‌. அரங்கினைத்‌ 
தூய்மையாக்குதல்‌ என்னும்‌ குறியீட்டுச்‌ சடங்கு முடிந்ததும்‌, 
நடிகர்‌ சிவந்த பட்டுத்‌ துணியொன்‌ நினைத்‌ தன்‌ தலையில்‌ 
கட்டிக்கொண்டு தன்னை ஓப்பனைக்குத்‌ தயாராக்கிக்‌ 
கொள்கிறார்‌. இப்பட்டுத்‌ துணியைக்‌ கட்டிக்‌ கொண்டால்‌ 
அவரது சொந்த வாழ்க்கையில்‌ நிகழும்‌ நெருங்கிய 
உறவினார்களுடைய சாவு மூதவிய பாதிப்புக்கள்‌ கூட. 
தன்னைத்‌ தீண்ட இயலாத காலத்தில்‌ அவர்‌ வாழ்வதாகப்‌ 
பொருள்‌. இங்கே நடிகர்‌ தனது சுயவாழ்க்கைக்‌ காலத்தில்‌ 
வாழவில்லை என்பதுடன்‌ பாத்திரம்‌ வாழும்‌ காலத்திலும்‌ 
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அடியெடுத்து வைக்கவில்லை. இக்காலம்‌ வெறும்‌ குறியீடு 
என்ற உணார்வைத்‌ தாண்டி, காலங்கடந்த நிலையில்‌ 
நடிகார்கள்‌ வாழ்கிறார்கள்‌ என்னும்‌ நம்பிக்கையில்‌ 
திகழ்வதாகும்‌. 


நிகழ்ச்சிக்குரிய நேரமும்‌ காப்‌. பியத்தின்‌ காலமும்‌ 


நாடக படைப்பில்‌ காலத்தைத்‌ தூவமான திலையில்‌ 
உணாரர்வது நாடக நிகழ்ச்சி ஆரம்பமாகி முடிவடையும்‌ 
வரையிலுள்ள மணித்‌ துளிகளா கும்‌. மற்றையக்‌ 
கலைகளைவிட நாடகக்‌ கலையில்‌ குறிப்பிட்ட காலத்திற்கு 
நடி கார்கள்‌, ஏனையக்‌ கலைஞாார்கள்‌, பார்வையாளார்கள்‌ 
ஆகியோர்‌ நிகழ்ச்சி நடக்கும்‌ இடத்தில்‌ கூடி. பங்குபெறுதல்‌ 
என்பது தவிர்க்க முடியாததாகும்‌. இது ஒரு கூட்டு அனுபவம்‌ 
நடக்கின்ந காலமாகும்‌. எல்லோரும்‌ தத்தம்‌ சொந்த 
வேலைகள்‌ அனைத்தையும்‌ மாற்றிவைத்து சில 
மணிநேரங்களை ஒதுக்கி ஒரு புதிய அனுபவ நிலையில்செலவு 
செய்வதற்காகக்‌ கூடியுள்ளனார்‌. இந்த மணித்துளிகள்‌ 
மகிழ்ச்சியை அதன்‌ யாரந்த நிலையிலும்‌, பபனை அதன்‌ 
உன்னத நிலையிலும்‌ பெறுவதான மன நிறைவினைப்‌ 
பார்வையாளருக்கு அளிப்பதாக அமைய வேண்டும்‌. 


இன்றைய நடைமுறையில்‌ இவை சாதாரணமாக 
இரண்டு முதல்‌ மூன்று மணி நேரங்கள்‌ நீண்டு நிற்பதாகும்‌. 
ஆனால்‌ இது வழக்கமே தவிர நியதியன்று. ஒரு நாடக 
நிகழ்வின்‌ காலத்தை நிர்ணயிப்பது நாடகக்‌ காப்பியத்தின்‌ 
தன்மையே ஆகும்‌. 'ஓரங்க நாடகம்‌” என்னும்‌ வடிவம்‌ 
மலா்ந்தபோது, இந்நாடகத்தின்‌ தன்மைகளுள்‌ ஒன்றாகக்‌ 
கருதப்படுவது அதற்கு உரிய கால அளவாகும்‌. நாற்பது 
நிமிடங்களுள்‌ ஒரங்க நாடகம்‌ மூடிந்துவிட வேண்டும்‌ என்ற 
கோட்பாடும்‌ உண்டு. எடுத்‌ துக்கொண்ட நாடகத்தின்‌ 
தலையான கருத்தை மூருகியல்‌ அனுவமாக்கத்‌ தேவையான 
கால அளவு எத்தனை மணித்துளிகள்‌ என்பதைக்‌ சணித்துக்‌ 
கொள்வது நாடகத்‌ தயாரிப்பின்‌ பகுதியாகும்‌. நாடகம்‌ 
என்பது காலத்தைப்‌ பொறுத்தவரை மிகவும்‌ செறிவு மிக்க 
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கலையாகும்‌. இன்னும்‌ தெளிவாகக்‌ கூறினால்‌ அரங்க 
நிகழ்வுக்‌ கலைகளுக்கும்‌, நாடக ஆக்கத்திற்கும்‌ உள்ள 
அடிப்படை வேறுபாடுகளுள்‌ நாடக ஆக்கத்தின்‌ காலச்‌ 
செறிவும்‌ ஒன்றாகும்‌. இலக்கிய வெளியீட்டில்‌ சஅவிதை என்பது 
எங்ஙனம்‌ செறிவு மிக்கதாக கருதப்படுகிறதோ அங்ஙனமே 
நாடகம்‌ படைப்பின்‌ கவித்‌ துவம்‌ இச்செதறிவாக்கத்தில்‌ 
அடங்கியுள்ளது எனலரம்‌. 


கிரேக்க நாடகங்களில்‌ இக்காலத்தின்‌ செறிவாக்கத்தில்‌ 
தள, கால, நிகழ்வு ஒருமைப்பாடு நாடக வடிவாகத்தின்‌ 
இலக்கணமாக அமைந்திருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. எனவேதான்‌ 
கிரேக்க நாடகக்‌ காப்பியங்களில்‌ தலை நிகழ்வின்‌ ஒருமை 
வலியுறுத்தப்பட்டு, துணை நிகழ்வுக்‌ கோவைகள்‌ (பு-ற1௦0) 
காணப்படுவதில்லை. அரங்கக்‌ கட்டிடத்திற்குள்‌ நுழையும்‌ 
பார்வையாளர்கள்‌. சில மணித்துளிகளே அங்கு தங்கப்‌ 
போகிறோம்‌ என்னும்‌ தெளிவுடன்‌ இருப்பதால்‌, அந்த 
மணித்துளிக்குன்‌ பல நாட்கள்‌, வருடங்கள்‌ இடந்துள்ளதாக 
உண்மை நிலையில்‌ எந்த நாடக ஆசிரியராலும்‌ நிறுவ 
இயலாது. எனவே அரங்கின்‌ மூன்‌ எத்தனை மணித்துளிகள்‌ 
அவையினர்‌ உன்ளனரோ அத்தனை மணித்துளிகளே நாடக 
நிகழ்விலும்‌ உண்மையாக அமைய பேவேண்டும்‌ என்னும்‌ 
கருதுகோள்‌ வலியுறுத்தப்பட்ட தும்‌ உண்டு. அரிஸ்‌ 
டாட்டிலின்‌ 'சவிதை இயலில்‌' கதிரவனின்‌ ஒரு சுழற்கசிக்காகும்‌ 
காலத்தை நாடகக்‌ காப்பியம்‌ கொண்டிருக்க வேண்டும்‌ 
என்றார்‌. இதனை ஒரு நாள்‌ என விமர்சவர்கள்‌ கணக்கில்‌ 
கொண்டனா்‌. கடிகாரம்‌ காட்டும்‌ மணித்துளிகளுக்கும்‌, 
காப்பியம்‌ காட்டும்‌ மணித்‌ துளிகளுக்கும்‌ உள்ள 
தொடர்புபற்தியக்‌ குழப்ப நிலையை நாடக வரலாற்றில்‌ பல 
காலக்கட்டத்தில்‌ காணலாம்‌. 


சேக்ஸ்பியபின்‌ நாடகக்‌ காப்பியங்களில்‌ இந்தக்‌ காலச்‌ 
செறிவ என்பது நெகிழ்ந்து உகாணப்படுதலைக்‌ காணலாம்‌. பல 
நாட்களுக்குப்‌ பின்னரும்‌, பல வருடங்களுக்குப்‌ பின்னரும்‌ 
நிசழ்ந்த சம்பவங்களை நாடக திகழ்வுக்‌ கோவையின்‌ 
போலார்‌ ௮௦04௦௩ டற்று மூலம்‌ இணைத்துத்‌ தத்திருப்பதைக்‌ 
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காணலாம்‌. கண்முன்‌ காணும்‌ பாத்திரங்கள்‌ உண்மையில்‌ 
நடிகர்களால்‌ ஏற்றுக்‌ வொள்ளப்பட்டவை. அவர்கள்‌ ஏற்று 
நிகழ்த்திக்‌ காட்டுகிற சம்பவங்கள்‌ தமது ஏதிரில்‌ 
நடப்பதுபோல்‌ தோன்றினாலும்‌ உண்மையில்‌ எங்கேயோ 
நடந்தவை என்ற அனுமாணத்தில்‌ தொகுக்கப்பட்‌ டவை, 
மேடையில்‌ காட்சியமைப்புக்கள்‌ காட்டுகின்ற தளங்கள்‌ 
குறிப்பால்‌ உணார்த்தப்படுபவை படம்‌ 24 மேடைப்‌ 
படைப்பினைச்‌ சுவைக்க சில மேடை மரபு ஏற்புக்களை ($126 
ய்‌) எற்றுக்கோண்டே அச வேண்டும்‌. மேலே 
குறிப்பிடப்பட்ட மன நிலையில்‌ பார்வையாளர்கள்‌ 
நாடகங்களைச்‌ சுவைக்க வதந்திருக்குபோது ௯கரப்பியத்தின்‌ 
ஆல வரையறை நெகிழ்வதால்‌ சுவையுணரா்வுக்குத்‌ 
தடையேதும்‌ தோன்றாது என்னும்‌ கோட்பாட்டை நவின 
நாடகப்‌ படைப்பு மன்கு உணர்ந்துள்ள து. எனவே 
சேக்ஸ்பியர்‌ போன்றவரின்‌ நாடகக்‌ காரப்பியங்களுக்குள்‌ 
காலம்‌ வரிந்தும்‌, நெகிழ்ந்தும்‌ நின்றாலும்‌ அவற்றிலுள்ள 
நாடகத்தின்‌ உயார்ந்த தன்மையை அவை பாதிக்கவில்லை 
என்பதுடன்‌, அததன்மைக்கு உரம்‌ ஊட்‌ டுவனவாகவே 
அமைந்துள்ளன என்பதைக்‌ காணலாம்‌. 


நம்நாட்டு மரபுவழி நாடகள்களில்‌ காலம்‌: 


பண்டைய கிரேக்கம்‌, இங்கிலாந்து முதலிய மேலை 
மாடுகளில்‌ நாடகம்‌ பகல்வேளையில்‌ நடந்து வந்ததாகவே 
தெரிய வருகிறது. ஆனால்‌ சீமை நாடுகளில்‌ குறிப்பாக இந்திய 
நாட்டில்‌ பண்டைய காலந்தொட்டே நாடகம்‌ பகல்‌ இரவு 
என இரு வேளைகளிலும்‌ தநடந்ததாசத்‌ தெரிகிறது. 
சிலப்பதிகாரத்தில்‌ மேடையமைதிகளைக்‌ குறிப்படும்போ து 
விளக்கு அமைக்கப்பட வேண்டிய இடத்தைக்‌ குறிப்பிட்டுக்‌ 
கஊாட்டியிருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. மேலும்‌ இவ்விளக்கின்‌ நிழல்‌ 
ஆடும்‌ கலைஞர்கள்‌ மீது விழாத நிலையில்‌ அமைத்திடல்‌ 
வேண்டும்‌ எனக்‌ கூறுவதால்‌, விளக்கொளியில்‌ நாடகம்‌ 
கடந்ததாகத்‌ தெரியவருகிற து. இதனால்‌ நாடகம்‌ அல்லது 
ஆடல்‌ இரவில்‌ தடத்தது என்றும்‌, கூட த்தினுள்‌ 
நடந்ததென்றும்‌ தெரிய வருகிறது. மேலும்‌ தோற்பாவை 
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நிழற்கூத்து போன்ற வடிவங்கள்‌ விளக்கின்‌ துணையால்‌ 
இரவிலேயே ழடத்தப்‌ பெற்றிருக்க வேண்டும்‌. 


இந்திய நாட்டு மரபுவழி கிராமிய நாடகங்கள்‌, மற்றும்‌ 
சாஸ்திரிய நாடகங்களில்‌ காலம்‌, நிகழ்ச்சிகள்‌ நடத்தும்‌ 
அள விலும்‌, நாடகத்தினுள்‌ நடக்கும்‌ நிகழ்வுகளின்‌ அள விஞும்‌ 
நெகிழ்ந்து நிற்பதாகும்‌. இன்றும்‌ கிராமியக்‌ கலை வடிவங்கள்‌, 
நாடகங்கள்‌, கூத்துக்கள்‌ முதலியவற்றில்‌ நாடக நிகழ்ச்சியின்‌ 
நேரம்‌ ஐந்து, ஆறு மணி வரை நீண்டிருப்பதையும்‌ இவற்றைத்‌ 
தாண்டி இரவு முழுவதும்‌ நிகழ்ந்து வருவதையும்‌ 
காண்கிறோம்‌. வரையறுக்கப்பட்ட ஆட்ட முறைகளும்‌, 
ஓஇதாரிந்த கதைகளும்‌ ஆடப்பெற்றாலும்‌ கதையைவிட 
கவைஞூர்களின்‌ நிகழ்வுத்‌ திறனைக்‌ அாண்பதுவும்‌ 
கணிப்பதுவும்‌ இவற்றில்‌ முக்கியமாகும்‌. எனவே 
மரபுவழியான தாடக முறைகள்‌, விதிகள்‌, அடவுகள்‌, 
ஆட்டங்கள்‌, பாத்திரங்கள்‌ அகியவற்றின்‌ பின்னணியில்‌ 
கலைஞார்கள்‌ தமது மனோதா்மதிதினா லும்‌, 
பாட்டுக்களாலும்‌ காலத்தை நீட்டி நிகழ்ச்சிகளை 
நிகழ்த்ுதவதைக்‌ காணலாம்‌. இந்தக்‌ கால நீட்சி என்பது 
நிகழ்கின்ற சூழலில்‌ செறிவையோ, உள்ளீடான சவையையோ 
எத்தனை அளவிற்கு ஆழமாக்கலாம்‌ என்பதைக்‌ காட்டி 
நிற்பதாகும்‌. வடமொழி நாடகப்‌ படைப்பின்‌ இன்று எஞ்சி 
நிற்கும்‌ உலைவடிவமான சரக்கையார்‌ கூத்தில்‌ எந்த நாடகமூம்‌ 
மூழூமையாக நடத்தப்படுவதில்லை. ஐந்து நாட்கள்‌ இரவு 
மூ்ழுவதும்‌ தொடர்ந்து நடத்த போதிலும்‌, ஓர்‌ அங்கத்தின்‌ 
ஒரு சில அலகுகள்‌ மட்டுமே நடத்தப்படுகின்‌ றன, 


மேலும்‌ நம்‌ நாட்டு மரபு வழி நாடக. வடிவங்களில்‌ 
சதையிலஷன்ள அகாலத்தினையும்‌, கதை நடநீத வரலாற்றுக்‌ 
அரலத்தினையம்‌ இன்றைய நாடக திகழ்‌ வ காலத்தோரு 
இரண்டறக்‌ கலத்துவிடுகின்‌த தன்மையையும்‌. அாணலாம்‌. 
பிரகலரத சரித்திரத்தைக்‌ காட்டும்‌ பாரவைதமேளாவாகிலும்‌ 
சசி பாரதக்கூத்தான தெருக்கூத்தில்‌ அர்‌), 
பார்வையாளரைப்‌ புராண அகாலத்தில்‌ வாழம்பவறா கவும்‌, 
பு்ரணக்கதாப்பாத்திரங்களை இன்றைய மக்கள்‌ மத்தியில்‌ 
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ஊடபாடவிடுவதாகவும்‌ அமைத்துவிடுகின்‌ றனார்‌. பாகவத 
மேளா என்னும்‌ நாட்டிய நாடகத்தில்‌ இரவும்‌ பகலும்‌ அற்ற 
ஒரு பொழுதில்‌ இரணியன்‌ கொல்லப்படுதல்‌ வேண்டும்‌ 
என்னும்‌ புராணக்‌ கருத்தின்‌ அடிப்படையில்‌ நிகழ்ச்சிகளின்‌ 
அடவுகள்‌, பாட்டுக்களை நீட்டியோ,; குறுக்கியோ புவர்‌ 
காலைப்‌ பொழுதில்‌ இரணியவதம்‌ நடத்திக்‌ காட்டுவதைக்‌ 
காணலாம்‌. மேலும்‌ இசணியன்‌ வதையை வீதியில்‌ 
பரார்வையாளார்கள்‌.. சுற்றி நிற்கும்‌ சூழல்களுக்கு நடுவே 
நிகழ்த்திக்‌ காட்டுதல்‌ மூலம்‌ புராண காலத்தையும்‌, இன்று 
வாழ்கின்ற காலத்தையும்‌ இணைத்து கண்முன்‌ ஓர்‌ அழிவுச்‌ 
சக்தி மறையும்பொழுதைக்‌ காட்டி நிற்பது குறிப்பிடத்‌ 
குக்கதாகஞும்‌. தமிழ்நாட்டுத்‌ தெருக்கூத்தில்‌ இதுபோன்று 
பாரத காலத்தையும்‌, இன்றையப்‌ பொழுதையும்‌ இணைத்து 
நிற்கும்‌ தன்மைகளைப்‌ பலவகையில்‌ காணலரம்‌. மேளுமம்‌ 
தெருக்கூத்தை அதன்‌ திரெளபதி அம்மன்‌ வழிபாடு என்ற 
முழுமையான அளவில்‌ நோக்கும்போது காலை, பகல்‌, இரவு 
எனப்‌ பிரித்துக்கூற மூடியாதபடி எல்லாப்‌ பொழுதுகளி லும்‌ 
பல்வேறு நிகழ்வுகள்‌ பகிர்ந்தளிக்கப்பட்டிர௬ப்பதையும்‌ 
காணலாம்‌. காரணம்‌ நாடகம்‌ குறிப்பிட்ட காலத்தில்‌ 
பார்க்கப்படும்‌ நிகழ்ச்சி என்ற வட்டத்தைத்‌ தாண்டி சக 
வாழ்க்கையின்‌ பாகமாகி நிற்பது என்பதுவே இவற்றில்‌ காண 
முடிகிறது. நம்‌ நாட்டைப்‌ பொறுத்தவரை இதிகாசக்‌ தைகள்‌ 
இன்றைய காலக்‌ கட்டத்தில்‌ உயர்த்துடிப்பு உள்ளவைகளா ரக 
இயங்கி நம்‌ நாட்டுக்‌ கற்பனை வளத்திவிருந்து வேறுபடுத்த 
இயலாத பகுதியாக மாறியுள்ளன. இந்த இதிகாச காலத்துப்‌ 
பாத்திரங்கள்‌ காலத்தைத்‌ தாண்டி இந்திய நாட்டு மக்களுள்‌ 
கலாச்சாரம்‌ மற்றும்‌ மன உணர்வுகளின்‌ ஒருமைப்பாடாகத்‌ 
திகழ்வதால்‌ நாடக நிகழ்வுகள்‌ சில மணித்துளிகளில்‌ 
பெறப்படுகின்ற முூருகியல்‌ அனுபவம்‌ என்ற வரையறையைத்‌ 
தாண்டி ஒரு 'சமூக அனுபவமாக” இன்றும்‌ நிலவி நிற்கிறது. 
நம்நாட்டு மரபுவஸ்ரி நாடகப்‌ படைப்புகளின்‌ காலக்‌ 
கூற்றினைப்பற்றி ஆயும்போது அரங்கக்‌ கலை அனுபவம்‌ 
என்பது மக்களின்‌ தினசரி வாழ்க்கையில்‌ நிலைத்து நீண்டு 
நிற்பதாகும்‌ என்பதை உணர வேண்டும்‌. பாடல்கள்‌, இசைகள்‌, 
சந்தங்கள்‌, நடனங்கள்‌ மூலம்‌ செவிவழிச்‌ செய்திகளாக 
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இதிகாசங்கள்‌ தலைமுறை தலைமுறையாகப்‌ பரிமாற்றம்‌ 
செய்யப்பட்டு வந்திருக்கின்றன. ஆண்டுதோறும்‌ நடைபெறும்‌ 
குடும்ப நிகழ்ச்சிகள்‌, விழாக்கள்‌, சடங்குகள்‌ மூலம்‌ இதிகாசப்‌ 
பாத்திரங்களோடும்‌ காலத்தோடும்‌ பிணைந்துள்ள கலை 
அனுபவ உறவும்‌ பலப்படுத்தப்பட்ட மரபாகி நிற்கிறது. அவை 
தினசரி) வாழ்க்கையில்‌ பலபொழுதுகளிலும்‌ தமது 
வாழ்க்கைத்‌ துடிப்போடு இணைத்து இரண்டறக்‌ 
அலந்துன்ளன, சில குறிப்பிட்ட சந்தர்ப்பங்களில்‌ அவை 
செறிவுபெற்று, நாடகப்‌ பாங்காக்கப்பட்டு அதே இதிகாசப்‌ 
பாத்திரங்கள்‌ மூலம்‌ மீட்டுருப்‌ பெபறுகின்‌ றன. அதை 
உறுதிப்படுத்துவதாக இன்றைக்கும்‌ தரமாக அமையாத ஒரு 
இிகழ்ச்சியாக இருத்தபோதிலும்‌ அரிச்சந்திர மேடை 
நாடகமாகவோ, பொம்மலாட்டமாகவோ நடைபெற்றா லம்‌, 
சந்திரமதிக்கு மடிப்பிச்சை வழங்கத்‌ தயங்காத 
பார்வையாளர்கள்‌ உள்ளனர்‌ என்னும்‌ நிலை 
அமைந்துள்ளது. நாட்டிய சாத்திரக்‌ கோட்பாடு, நாடகப்‌ 
படைப்பில்‌ காலத்தை காப்பியத்தின்‌ கருத்து, உணர்ச்சி 
நிலைகள்‌ ஆகிய இவ்விரண்டின்‌ தனித்தனிக்‌ அசணிப்பில்‌ 
அமைத்துக்‌ கொள்ள வேண்டும்‌ என்று வவியுறுத்‌ துகிறது. 
நாடகப்‌ படைப்பு பொதுவாக பகல்‌, இரவு ஆகிய இரண்டு 
வேளைகளிலும்‌ நடைபெறலாம்‌ என்றும்‌ இவற்றுள்‌ காலை, 
தண்பகல்‌, மாலை, இரவு, புலார்்‌காலை ஆகிய 
பொழுதுகளுக்குகந்த நாடகங்கள்‌ பற்றிய குறிப்பையும்‌ 
இக்கோட்பாட்டில்‌ காணலாம்‌. அறத்தை வலியுறுத்தும்‌ 
கதைக்‌ கருவைக்‌ கொண்ட காதுக்கினிய நாடக, நாட்டிய 
நிகழ்ச்சிகளுக்குகந்த பொழுது காலையாகும்‌. இசைக்‌ 
கருவிகளின்‌ வளத்தோடு ஒளிரும்‌ சக்தியும்‌ கொண்ட கதைக்‌ 
கருக்களைப்‌ பிற்பகலில்‌ நடத்துதல்‌ வெற்நியைத்‌ தரம்‌. பேச்சு, 
இசை முதலியவை விறவி காதல்‌ சார்ந்த நனினமான 
படைப்புக்களுக்குகந்த காலம்‌ மாலையாகும்‌. பேராண்மை 
மிக்க தலைவனை நாயகமாகக்‌ கொண்டு, துன்பியல்‌ சாயல்‌ 
பட்பாத்த்‌ நாடகங்களைக்‌ காலை வேசையில்‌ படைத்துக்‌ 
காட்டுவது தன்று. தள்ளிரவ, நண்‌ பகல்‌, அந்தி நேரம்‌, உணவு 
உட்கொள்ளும்‌ பொழுதுகள்‌ ஆகியவற்றில்‌ நாடகப்‌ 
படைப்பை நடத்துதலைத்‌ தவிர்க்க வேண்டும்‌. இவ்வாறு 


படைப்பாக்கம்‌ 11] 
நிகழ்ச்சி நடைபெறுகின்ற காலம்‌, அக்காலங்களில்‌ நடைபெற 
வேண்டிய நாடகத்தின்‌ தன்மை ஆகியவற்றைக்‌ 
காட்டும்போதே அதற்கு முன்னர்‌, முத்திரைகள்‌ போன்ற 
கூறுகளின்‌ வேகம்‌, ஒழுங்கமைதி, தாள லய இணைப்பு, 
உடலுறுப்புக்களின்‌ அழகு நிலைகள்‌, வாக்குக்கள்‌, பாத்திரத்‌ 


தன்மை, சுவை உணார்வு, இசை, இசைக்கருவிகளின்‌ 
இன்னெலிகள்‌ ஆகியவற்றோடு பொருந்தி நிற்றல்‌ வேண்டும்‌ 
என்னும்‌ அகால உணா்வையும்‌ குறிப்பிட்டி ர௬ுப்பதைக்‌ 


காணலாம்‌. நடிகர்களின்‌ திறன்‌, காட்சிக்கினிய அமைப்பு 
ஆகிய இரண்டு கூறுகளுடன்‌ கால ஒருங்கிணைப்பும்‌ நாடகப்‌ 
படைப்பின்‌ சீரிய பண்புகளில்‌ ஒன்றெனக்‌ குறிக்கிறது 
தாட்டிய சாஸ்திரம்‌. 


கருத்து மற்றும்‌ அனுபவ நிலைகளில்‌ காலம்‌: 


எந்தவொரு செயலும்‌ இயக்கம்‌ பெற்றதாகும்‌. அதாவது 
செயல்‌ நடைபெறுவதெனில்‌ அதற்கு ஒரு தொடக்கம்‌, 
வளார்ச்சி நிலை, முடிவு ஆகிய மூன்று நிலைகள்‌ உள்ளன. 
இவ்வாறு மூதல்‌ இடை கடை எனச்‌ செயல்‌ இயங்கி 
நிற்கும்போது அதற்கு ஒரு காலப்பிரமாணம்‌ அமைந்திருப்‌ 
பதையும்‌ காணலாம்‌. இந்த காலப்‌ பிரமாணம்‌ செயலுக்குச்‌ 
செயல்‌ மாறுபட்டு நிற்பதோடு ஒரே செயலையும்‌ வெவ்வேறு 
சாலப்‌ பிரமாணத்தில்‌ ஆற்ற முடிகிறது. ஒரே செயல்‌ 
வேகமாக நிகழும்‌ போதும்‌ மெதுவாக தநிகழும்போதும்‌ ஒரே 
மாதிரியாக இருப்பதில்லை. நாடக நிகழ்ச்சியோ 
நொடிக்குநொடி நிகழ்கின்ற செயலின்‌ கால அளவும்‌ 
உள்ளடக்கமாகிறது. இவ்விரண்டிற்குமுன்ள கால அளவின்‌ 
பெபொருத்தம்‌ என்பது நாடகப்‌ படைப்பின்‌ ஒட்டு 
மொத்தமான கருத்தையும்‌, அனுபவத்தையும்‌ பரார்வையாளார்‌ 
பெறப்‌ பெரிதும்‌ துணை செய்வன. எனவே, இயக்குதார்‌ 
நாடகத்தை இயக்கிச்‌ செல்லும்போது நாடகத்தின்‌ கருத்தும்‌ 
அனுபவமும்‌ பார்வையாளர்‌ களை அடைய இக்காலப்‌ 
பொருத்தத்தைக்‌ கணக்கில்‌ கொள்ள வேண்டியது! பிகவுமம்‌ 
அவசியமாகிறது. 
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நாடகப்‌ படைப்புக்களில்‌ காலம்‌ பற்றிய அனுபவம்‌ 
மணித்துளிகள்‌ அல்லது மணி நேரங்களால்‌ வரையறை 
செய்து கொள்ள இயலாது. காலம்‌ ஒரு வகையான 
மாயாவினோதப்‌ பாங்கைப்‌ பெற்று நாடகனுபவத்தில்‌ 
செயல்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. ஒரு காட்சி முடிந்து 
அடுத்தகாட்சி பல வருடங்களுக்குப்பின்‌ தொடங்குகிறது 
என்பதை அவையினர்‌ ஏற்கின்றனார்‌. அதேபோன்று பல நாள்‌ 
கடத்துவத்த அலுப்பைச்‌ சில மணித்துளிக்குள்‌ தடிகன்‌ நிறுவ 
இயலும்‌. 


திரைப்படத்தில்‌ இக்காலம்‌, காட்சித்‌ தொகுப்போடு 
மிகவும்‌ மிதொடர்புடையதாகிறது. இரண்டு போர்க்‌ 
கைதிகளின்‌ நீண்ட அலைச்சலைக்‌ காட்ட ஒன்றன்பின்‌ 


ஒன்றாக இராணுவக்‌ காலணிகள்‌ தேய்ந்து, 
செருப்புத்தேய்ந்து, கந்தை சுற்றிய காலாகி, அதுவும்‌ தேய்ந்து 
இரத்தம்‌ வடியும்‌ காலாகப்‌ பாதங்களை மட்டும்‌ 
காட்டுவதால்‌ முடிந்துவிடுகிறது.. ஒன்றிலிருந்து தேய்ந்து 
மற்டுறான்றாகி மாதநிமாநிப்‌ பாதங்கள்‌ மட்டும்‌ 
தொகுக்கப்படுவதால்‌ மூன்று நிமிட நேோரத்திற்குன்‌ பல 
மாதங்கள்‌, பல வருடங்கள்‌ கழிவதாகக்‌ காட்ட 
திரைப்படத்திற்கு இயலும்‌. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 


ஒளியமைப்பின்‌ உதவியால்‌ சில இடமாற்றம்‌ காண்பித்து 
இதைக்‌ காட்டிச்‌ செல்லலாம்‌. எனினும்‌, அலைச்சலின்‌ 
தளர்ச்சி நிலை அதன்‌ உச்ச நிலையில்‌ உடலியக்கங்களால்‌ 
நடிகன்‌ நிர்ணயித்துக்‌ கொள்கின்ற காலப்‌ பிரமாணத்தில்‌ 
அடங்கியுள்ள து. இந்த எல்லைக்குள்‌ இயக்குதார்‌ 
மூழுமையாகச்‌ செல்லுதல்‌ இயலாது. ஓத்திகைப்‌ பொழுதில்‌ 
ஒரளவுக்கு வகுத்துத்தர இயலுமே தவிர உறுதிப்படுத்திவிட 
மடியாது. 


நாடஃப்‌ படைப்பில்‌ நிகழ்ச்சியின்‌ காலத்‌ தொகுப்பைக்‌ 
கட்டுப்படுத்துவது நடிகர்கள்‌ தமம்‌. உரையாடல்‌, மேடைச்‌ 
செயல்கள்‌, எதிர்வினையாற்றல்‌ போன்‌ றவைகளுக்கு 
ஒவ்வொரு நடிகரும்‌ எடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ மணித்துளிகளின்‌ 
அளவைப்‌ பொறுத்து நாடக நிகழ்ச்சியின்‌ நேரம்‌ அமையும்‌. 
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எனினும்‌ விநாடிக்கு விநாடி பார்வையாளரைச்‌ சென்று 
அடைந்து அவர்கள்‌ மனத்துள்‌ பதிய வேண்டிய கருத்து, 
உணரார்ச்சிகன்‌ மற்றும்‌ அழகியல்‌ கூறுகள்‌ ஆகியவற்றிற்கு 
வேண்டிய காலக்‌ கணிப்பை இயக்குநரே செய்தல்‌ வேண்டும்‌. 
இக்சணிப்பின்‌ அடிப்படையில்தான்‌ நாடகப்படைப்பின்‌ 
ஒட்டு மொத்தமான சந்தம்‌ அமைந்துள்ள து. 





1 பெருங்குளம்‌ ஸ்ரீநிவாச ஐயங்கார்‌, இந்து சங்கீதம்‌, தொ 
குதி 2, ப. 89. 


நன்‌ மேலது, ப. 90. 


3 பெருங்குளம்‌ ஸ்ரீநிவாச ஐயங்கார்‌ - இந்து சங்கீதம்‌ 
தொகுதி 2, ப. 90, 
5. 8கணம்‌ ப_]லவம்‌ 2 அனுகிருதம்‌ .1 திருதம்‌ 
8 லவம்‌ 1 காஷ்டை 2 திருதம்‌ _॥ லகு 
8 காஷ்டை 1 நிமிடம்‌ 2 லகு _1 குரு 
8நிமிடம்‌ .]களை 3 லகு _1 புலிதம்‌ 
4 களை _1 திருடி 4 லகு _.1] காகபாதம்‌ 
அல்லது 
அனுகிருதம்‌ 
6. நாறாயணமேனன்‌ பாலசரஸ்வதி சிறப்பிதழமான சங்கீத 


நாடகம்‌ இதழ்‌ 72. 73, 1984, ப, 79. 


3. ₹உஜிமங்ஸ. டா. 7. “சரவ; 02554௦24 0006ற0 ௦1 1௦121 
நகரக்‌ நலா றரக$வோமகம்‌ 1 ஸ்ட 1$ககர- ௦8 11 காக 
ஒணெம்றவா்‌, 740 ம்ம்‌, 1966. 


8. லயப்பிரவ்ருத்தி நியமே' _ சதுர்தண்டிப்‌ பிரகரசிகி, 
மேற்கோள்‌ இந்து சங்கீதம்‌, ப. 95. 


9, மேற்கோள்‌, மேற்படி ப. 96. 
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12. 


13. 


[4. 


15. 


தாடகப்‌ 
30ல்‌ ரவா. நிரூ 010 0 1மா', 1978, ற.84. 


தானது நம்ம, “க்தரத 1ககக” ரமாக, இறார்பட்‌, 
1985, ற.47. 


இராமானுஜாச்சாரி _ சங்கீதரத்னாகாரம்‌, 1978, ப. 24. 


8. இரிதசம்‌, நு ம்றோரோர்வ்‌ மாரக 1௩ 1101ம்‌ 16௧76, 
றற 8ஹ்ரம்மகம்‌ 10 கதா 7251 5ணர்றகா, 1966. 


பரதமுனி, நாட்டிய சாஸ்திரம்‌, மனமோகன்‌ கோஸ்‌ 
மொழிபெயர்ப்பு, ப . 325. 


பேவேலபெலாஸ்‌, சினிமாக்‌ கோட்பாடு, தமிழ்‌ 
மொழியாக்கம்‌, எம்‌. சிவகுமார்‌, 1985, ப.க்‌. 186_187. 





அடிமுதல்‌ முடி வரை கள்ள 
அங்கங்கள்‌ யாவும்‌ ஆட்டமாகிய 
.சொக்கக்‌ கூத்தின்‌ உறுப்புக்களாகும்‌. 





சாத்தனார்‌, கூத்தநூல்‌, ௪.து.சு. யோகியார்‌ பதிப்பு, 


மே.வீ. வேணு கோபால்‌ பிள்ளை (ப.ஆ), 1968, ப. 18. 
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ளம்‌, காலம்‌ ஆகியவற்றின்‌ பாங்குகள்‌ முன்னிரு 
இயல்களில்‌ விளக்கப்‌ பெற்றன. அவ்விரு கூறுகளோடு 
நடிகரின்‌ உடல்‌ இணைந்து செயலாற்றும்போது நாடகம்‌ 
மேடைக்‌ காட்சியாக மலர்கிறது, நாடகக்‌ கலையின்‌ நடு 
நாயகமான நடிப்புக்கலை என்பது நடிகர்களின்‌ அடிமுதல்‌ 
மூடிவரையுள்ள அங்கங்களின்‌ இயக்கமேயா கும்‌. 
இவ்வியக்கத்துள்‌ நடிகரின்‌ குரலும்‌ அடக்கமாகும்‌. உடலும்‌, 
குரலுமே நடிகனின்‌ தலையான மிெவளியீட்டு 
ஊட கங்களாகும்‌. ஒவியக்கலையில்‌ கலைஞன்‌, தகுரரிகையால்‌ 
வண்ணங்களைத்‌ திரையில்‌ தீட்டி ஓவியத்தைப்‌ 
படைக்கிறான்‌. இங்கு, கலைஞன்‌ வேறு, கருவிகள்‌ வேறு, 
சலையாக்கப்‌ படைப்பு வேறு எனத்‌ தனித்தனியாக உள்ளன. 
சிற்பத்திலும்‌ அப்படியே. ஆனால்‌ நடிப்புக்கலையிலேோ 
கலைஞனும்‌ அவனே, கலைப்‌ படைப்பிற்கான ஊடகமும்‌ 
அவனே, கலைப்படைப்பாகத்‌ திகழ்பவனும்‌ அவனே என 
மூன்றும்‌ இணைந்த நிலையில்‌ நடிகர்‌ காணப்படுகிறார்‌. 
இசைக்கலையில்‌ கூட இசையைப்‌ பதிவு செய்தபின்‌ 


சலைஞனை தேநரில்‌ காண வேண்டிய தேவை இல்லை. 
நாடகக்‌ கலையில்‌ அவையினார்‌ மூன்‌ நடிகன்‌ நேரில்‌ 
தோன்றுதல்‌ என்பது தவிர்க்க முடியாததாகும்‌. 


திரைப்படமும்‌, ஒலி_ஒஸிப்பதிவும்‌ நடிப்பைப்‌ பதிவு 
செய்யினும்‌ அவை தனித்தனியான தன்மைகளைக்‌ கொண்ட 


மிவளிபீட்டுச்‌ சாதனங்களா கும்‌. திரைப்படமோ, 
ஒலி_ஒளிப்படமோ படமாக்கப்பட்ட நாடகங்கள்‌ அல்ல. 
நாடகங்களைப்‌ படமாக்கலாம்‌ என்பது திரைட்பட.ம்‌, 


ஒலி_ஓளிப்படம்‌ ஆகியவற்றின்‌ ஆவணமாக்கும்‌ தன்மையைக்‌ 
காட்டுவதேயாகும்‌. நாடகப்‌ படைப்பு என்பது நடிப்புக்‌ 
சலைஞன்‌ தனது உடலின்‌ உறுப்புக்களாலும்‌, குரலா வுபம்‌, 
தளம்‌, காலம்‌ ஆகியவற்றோடு உறவும்‌ தொடர்பும்‌ கொண்டு 
பார்வையாளர்கள்‌ மூன்னர்‌ நிகழ்த்திக்‌ காட்டுகின்ற 
மூருகியல்‌ வெளியீடடாகும்‌. 


காடகம்‌ அதன்‌ முருகியல்‌ வெளியீட்டில்‌ மட்‌ டுமன் றி, 


கருத்துப்‌ பரிமாற்றத்திலும்‌ செம்மையாக அமைய 
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வேண்டுமெனில்‌ நடிகனின்‌ உடல்‌, மற்றும்‌ அதன்‌ உன்ளீடான 
கூரல்‌ ஆகியவற்றின்‌ சாத்தியக்கூறுகளை உணார்தல்‌ 
தேவையாகிறது. அரங்க நிகழ்வுக்‌ கலைகளில்‌ மனித உடலின்‌ 
வீச்சு நிலையை முற்றிலும்‌ உணார்ந்த கலை, நடனக்‌ 
கலையேயாகும்‌. மனித உடலின்‌ உள்ளமைப்பு 
கட்டுக்கோப்பில்‌ ஒரு மாய சக்தி அமைந்துள்ள து. இந்த 
சக்தியின்‌ சேமிப்பு நிலையையும்‌, எல்லையையும்‌ 
உய்த்துணா்ந்து இவற்றின்‌ திறனை உணர்ந்துகொள்ளும்‌ 
சலைஞனே நடனத்தின்‌ ஆழத்தைப்‌ புரிந்துகொள்ள முடியும்‌ 
என்பார்‌ பால்வேலரமி கய ௩௭ம்‌. உடலின்‌ அசைவுகளை 
ஊடகமாகக்‌ கொண்டு மனித அயிர்‌ த்துடிப்புக்களைத்‌ 
தெய்வீகமாக்கி வெளியிடுகின்ற முறைமையே நடனமாகும்‌. 

நடனத்திலுன்ள இயக்கங்கள்‌ உடலை நெெகிழச்‌ செய்து 
மனத்தின்‌ கனத்தைக்‌ குறைக்க வல்லது. இக்கூற்றுக்கள்‌, 
உடல்‌, நிகழ்வுக்கலையில்‌ எத்தகைய உணன்னதமும்‌, 
இன்‌ நியமையான துமான இடத்தைக்‌ கொண்டுள்ள து 
என்பதை உணார்்த்துவனவாகும்‌. இவ்வடவின்‌ தன்மையையும்‌, 
அதன்‌ சக்தி நிலையையும்‌ உணர்தல்‌ நடிப்புக்‌ கலைக்கு 
மட்டுமன்றி, நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்திற்கும்‌ மிக மிக 
அடிப்படையான தாகும்‌. 


உடலின்‌ நிலைப்பும்‌ சக்தி நிலையும்‌ 


மனித உடல்‌ சிற்பத்‌ தன்மையை உடையதாகும்‌. 
அசையாது திற்கும்‌ சிற்பங்கள்‌ போலன்றி இயங்கிக்‌ 
கொண்டிருத்தல்‌ இதன்‌ உள்ளீடான தன்மையாகும்‌. 
உலகிலுள்ள மற்றையப்‌ பொருட்களைப்‌ போன்றே உடலும்‌ 
புவி ஈர்ப்புச்‌ சக்தியால்‌ பெரிதும்‌ தாக்குண்டு நிற்பதாகும்‌. 
உடல்‌ கிடத்தல்‌, இருத்தல்‌, நிற்றல்‌ ஆகிய நிலைகளை 
வகுத்துக்கொள்வது புவிஈர்ப்புச்‌ சக்தியோடு ஆற்றுகின்ற 
வினைகளாகும்‌. சுய சக்தியால்‌ தனது அசைவுகளையும்‌ 
நிலைகளையும்‌ இலாகவப்படுத்திக்‌ கொள்ளுதல்‌ என்பது 
மனித வளர்ச்சியில்‌ இன்‌ நியமையாத கட்டங்களாகுபம்‌. 
மனிதனது அயச௫ச்தி சான்பது அவனது மூச்சு சக்தியேயாளும்‌. 
மனிதன்‌ ஓய்வு பெறும்போதுகூட மூச்சின்‌ இயக்கமும்‌, அதன்‌ 
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சக்தி மூலம்‌ உள்ளுறுப்புக்களின்‌ அசைவுகளும்‌ 
நடைபெற்றுக்கொண்டே இருக்கின்றன. ஒவ்வொரு மூச்சும்‌ 
உடலை இயங்கச்‌ செய்கிறது. இவ்வியக்கம்‌ வாழ்க்கையில்‌ 
அவன்‌ ஆற்றுகின்ற செயல்களைவிட ஒரு பொலிவை அவன து 
கூத்துக்‌ கலைப்படைபின்‌ செயல்களில்‌ மிளிரச்‌ செய்கின்றது. 
உடலை முழுமையாகவும்‌, உறுப்புக்களைத்‌ தனியாகவும்‌, 
மேடையில்‌ இயங்கச்‌ செய்து, அச்செயல்கள்‌ மூலம்‌ 
தலையான தும்‌ தற்கரவிகமானதுமான உன்ள உணர்ச்சிகளை 
பவெவெளிப்படுத்‌துதலே அபிநயமாகும்‌. உடல்‌ மூலம்‌ உள்ளத்தை 
அவையினர்‌ முன்‌ நிறுத்துதல்‌ என்பது அபிநயம்‌ (கம்மல்‌ 
என்ற வடமொழிச்‌ சொல்லின்‌ பொருளாகும்‌. 


உள்ளுருப்புக்களஸின்‌ அசைவால்‌ ஓசைசளை சாழுப்பி 
ஒழுங்கமைவுடனும்‌, இனிமையுடனும்‌ வெளிப்படுத்‌ தும்போ து 
இசையும்‌, சந்தமுடன்‌ இணைந்த பேச்சும்‌ வெளிப்படுகின்‌ றன. 
உடலின்‌ பூற உறுப்புக்களை ஒழுங்கமைவடனும்‌, 
பொலிவுடனும்‌ இயக்கி அசைவுகளை வெளிப்படுத்‌ தும்போ து 
நடனம்‌ பிறக்கிறது. புற உறுப்புக்களை அடி. மூதல்‌ துடை 
வரையுள்ள அகறுப்புக்களை தடுக்கிளையாகவும்‌, கழுத்தும்‌, 
மூகழும்‌, தலையும்‌ மேற்கிளையாகவும்‌ சாத்தனாரின்‌ கூத்த 
நூல்‌ பிரிதீதுக்‌ காட்டுகிறது. இம்மூன்று கிளைகளும்‌ தம்முள்‌ 
ஒன்றையொன்று தழுவியும்‌, ஒன்றோடொன்று மூரணியும்‌, 
சாய்ப்பு நெறியமைக்கின்‌ றன. சாய்ப்பு நதெறியாவது 
உடலுறுப்புக்கள்‌ நேராக நிற்றல்‌, குனிந்து நிற்றல்‌, சாய்ந்து 
நிற்றல்‌, இருத்தல்‌, கிடத்தல்‌ போன்ற நிலைகளைக்‌ 
குறிப்பதாகும்‌. 


பாதங்களின்‌ இணைப்பு, முழங்கால்களில்‌ திற்கும்‌ 
நிலை, இடுப்பிலுள்ள பந்துகிண்ண மூட்டின்‌ இயக்கம்‌, 
பரடுகளின்‌ அசைவகள்‌, நடுக்கிளையாான ஒரே நிலையிலோ 
மேல்‌, கீழ்‌ என்னும்‌ கிளைகளைத்‌ தனித்தனியாகவே 
இயக்குதல்‌, தோள்பட்டைகளை ஒருங்காக இணைத்தோ, 
அல்லது புஜங்களைத்‌ தனித்தனியாகவே அளவேவேோரடு 
அசைத்தல்‌, கழுத்து, முழங்கைகள்‌ ஆகியவற்றை அசைத்தல்‌ 
என்பன இந்தியச்‌ செவ்வியல்‌ நடனக்‌ கலைகள்‌ அனைத்திலும்‌ 
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காணப்படும்‌ உடல்‌ நிலைகளாகும்‌. தாளத்தை 
அடிப்படையாகக்‌ கொண்ட கால அளவில்‌ பாதங்கள்‌, 
உடலின்‌ மூட்டுக்கள்‌, ஆகியவற்றை இயக்கி, உடற்கூறுகளை 
அல்லது தசை வடிவங்களை ஒவ்வெரு பகுதியாக வலிவு, 
அழுத்தம்‌, நெகிழ்வு, விறுவிறுப்பு, தொடர்பு, உடனடி 
இயக்கம்‌ ஆகிய வகைகளால்‌ கட்டுப்பாட்டுக்குள்‌ கொண்டு 
வருவதில்தான நடனமாடுபவரின்‌ திறன்‌ அடங்கி உள்ளது. 


இத்தகையக்‌ கட்டுப்பாட்டினுள்‌ கொண்டுவர மூச்சு, 
சக்த்தியளிக்கிறது. சானினும்‌ அச்சக்தியின்‌ உயிர்நிலை 
இயக்கம்‌ உடலின்‌ எப்பகுதியிலிருந்து அளிக்கப்படுகிறது 
என்பதை சலைஷஞூர்கள்‌ சுயமாக உணர்தல்‌ உடல்‌ 
இயக்கத்தின்‌ இலாகவத்திற்கு இன்‌ நியமையாததாகும்‌. இந்த 
ஆதார சக்தி நிலையை உய்த்துணர்ந்த விதத்தைப்‌ பற்றி இந்த 
நூற்றாண்டின்‌ நடனமேதைகளில்‌ ஒருவரான இசதோறா 
டங்கன்‌ கூறுவது ஊன்றிக்‌ கவனிக்க வேண்டியதாகும்‌. 
உடலின்‌ எல்லா இயக்கங்களின்‌ மைய சக்தி, இயக்க சக்தியின்‌ 
படைப்பு நிலை, இயக்கங்கள்‌ பிறக்கின்ற ஒருமை திலை, நடன 
ஆக்கத்திற்கான படிமப்பாார்வை ஆகியவைகளுக்கு ஆதார 
நிலையாக உன்ள இடம்‌ முதுகில்‌ தண்டுவடத்தின்‌ கீழ்‌ 
நுனியில்‌ அமைந்துள்ளது. இதனை அச்சாகக்‌ கொண்டே 
கைகால்கள்‌ இடுப்பு மூதவியவை தன்னிச்சையாக அசைய 
வேண்டும்‌. நம்‌ நாட்டு யோக சாஸ்திர அமைப்பில்‌ இதனைக்‌ 
குண்டவினி சக்தி என்கிறோம்‌. இந்தச்‌ சக்தி நிலையை அச்சு 
நிலையாகக்‌ கொண்டே நம்நாட்டு நடனங்கள்‌, கிராமியக்‌ 


கலைகள்‌ ஆகியவற்றினுடைய உடலியக்கம்‌ கட்டுப்‌ 
படுத்தப்பட்டுன்ளது. இந்தக்‌ கட்டுப்பாடு வெறும்‌ இயந்திர 
மூறையாரக அமையாது உள்ளுணர்வால்‌ உணர்ந்து 


செயல்படும்போது மேடையில்‌ நடனக்‌ கலைஞரே, நஒ.கரோ 
தோன்றும்‌ ஒவ்வொரு நிலைகளிலும்‌ பொலிவும்‌, வலிவும்‌ 
மிளிரக்‌ காணலாம்‌. நம்நாட்டு நடனம்‌, மற்றும்‌ நாடகக்‌ 
சலைக்‌ கோட்பாட்டில்‌ மனித உடல்‌ அருவமான, தற்சார்பு 
அற்ற கருவியாக மாறி உணர்ச்சிகளை வெளியிடுகின்ற 
ஊட கமாகின்றது. எத்த ஒரு கருவியும்‌ நன்கு 
டராமரிக்கப்படாவிடில்‌ பயனற்றுப்‌ போய்விடும்‌. உடலும்‌ 
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நன்கு பராமரிக்கப்படாவிடில்‌ இயைபுப்‌ பொருத்தமின்‌ றி 
இதன்‌ நிலைகளிலுள்ள வடிவ அமைப்பின்‌ இலாகவம்‌ 
பாதிக்கப்பட்டுவிடும்‌. இந்த இலகுத்‌ தன்மையை உடல்‌ 
இழந்துவிட்டால்‌ மேடைப்‌ படைப்பில்‌ கருத்து மற்றும்‌ 
முருகியல்‌ உணார்வு என்னும்‌ பரிமாற்றங்கள்‌ 
வலிவற்றதாகிவிடும்‌. 


பூற உறுப்புக்களின்‌ இயக்கம்‌ மட்டுமன்றி குரல்‌ 
வளத்திற்கு அடிப்படையான உள்ளுறுப்புக்களின்‌ 
இயக்கத்திலும்‌ இந்த சக்தி நிலை உணர்வு பெபரிதும்‌ 
இன்‌ நியமையாததாகும்‌. உடலை வீணையாகக்‌ குறிப்பிடுவர்‌. 
வீணையில்‌ ஓலிகளின்‌ இருப்பு நிலைகள்‌ திட்டவட்டமாய்‌ 
அமைந்து நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. அதுபோன்றே குரல்‌ 
எழுப்பும்போது அதன்‌ சுருதி நிலைகளை உறுதிப்‌ 
படுத்திக்கொள்ள வேண்டிய உன்ளுறுப்பு நிலைகள்‌ 
சாமவேதம்‌ பயிலும்‌ மூறையில்‌ இன்றும்‌ தாலமாகக்‌ 
காணப்படுகிறது. வேதம்‌ ஓதுவதில்‌ இரண்டு சுருதி 
நிலைகளைக்‌ கொண்டு இயம்புகின்ற பாணியைக்‌ காதிகம்‌ 
எண்டார்‌. சாமகம்‌ என்னும்‌ முறைமைக்கு மூன்று சுருதி 
நிலைகள்‌ உன்னன. ஏற்றம்‌, இறக்கம்‌, நீட்டல்‌ என்னும்‌ மூன்று 


நிலைகளாக சாமவேதம்‌ இசைக்கப்படும்‌. உதாத்தம்‌, 
அனுதாத்தம்‌, ஸ்வரிதம்‌ என்னும்‌ இச்சுருதி நிலைகள்‌ கீழ்‌, 
இடை, மேல்‌ என்னும்‌ இடப்பாகுபாட்டில்‌ 


வகுக்கப்பட்டதாகும்‌. குறில்‌, நெடில்‌, அளபடை என்பதாக 
இதனைக்‌ கொள்ளலாம்‌. அக்நுட்டா' (க௦ல்‌, சாவா” 
(சொவுயால, “சர்ச்கம்ப்ளக்ஸ்‌' (பேயா: என்னும்‌ இலத்தீன்‌ 
மொழி இசைக்‌ கலைச்சொற்கள்‌ இவற்றோடு 
பொருந்துவனவாகும்‌. இவற்றின்‌ மாத்திரை நிலையைச்‌ 
காட்ட சாமவேதப்‌ பயிற்சியில்‌ வயிறு, இதயம்‌, தொண்டை 
என்த மூன்று இடங்களில்‌ ' ஆகருத் தான்‌ றிப்‌ 
பயிற்றுவிக்கப்படுகிறது. சம்மனமிட்டு அமர்த்து, 
தண்டுவடத்தின்‌ கீழ்‌ நுனியில்‌ ஆதார சக்தியில்‌ உடலை 
நிமிர்த்தி, வலது சைவிரல்களை இணைத்துச்‌ சற்று 
உட்குவித்து வயிறு, மார்பு, தொண்டை. ஆகியவற்றிற்கு நேர்‌ 
கைகளை அகயார்த்தியும்‌, தாழ்த்தியும்‌ சுருதிநிலை கறுதி 
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செய்யப்படுகிறது. மாத்திரைகளின்‌ வேறுபாட்டைக்‌ காட்ட 
கை கவிந்த நிலை, நிமிர்ந்த நிலை, சரிந்த நிலை, மடக்கிய 
நிலை ஆகியவற்றில்‌ உடலின்‌ வலப்புறமாகவும்‌, 
இடப்புறமாகவும்‌ கைநீட்டி, உயார்த்தவும்‌, தாழ்த்தவும்‌ செய்து 
வேதப்‌ பயிற்சி நடைபெறும்‌. இப்பயிற்சி முறையில்‌ 
இருத்தலின்‌ ஆதாரநிலையை உணார்ந்து, புற உறுப்பான 
கையின்‌ உதவியோடு உடலின்‌ உள்ளுறுப்புக்களின்‌ இயக்க 
நிலையை உறுதி செய்து கொள்ளும்‌ மூறைமையை 
அறிந்தகொள்ள இயலும்‌. 


இவற்றால்‌ கருவியாக நிற்கும்‌ உடலினையும்‌, 
குரவினையும்‌ சகலைஞனது மனம்‌ விழையும்‌ வண்ணம்‌ மாற்று 
கின்ற தேவை நாடகப்‌ படைப்பின்‌ அடிப்படையாகிறது 
என்பது பெறப்படுகிறது. 


தசை நெகிழ்வும்‌ நடிப்பும்‌ 


நாடகக்‌ கலையில்‌ இந்த நூற்றாண்டின்‌ கொடையாக 
மேலை நாட்டிற்குக்‌ கிடைத்த பேறுகளில்‌ ஒன்றாகக்‌ 
கருதப்படுவது ஸ்தானிஸ்லாவஸ்கியின்‌ மூறைமை (350811) 
என்று வழங்கப்படும்‌ உளவியல்‌_உடவியல்‌ உத்திகளாகும்‌. 
இவற்றுள்‌ ஒரு படைப்பாக்கச்‌ செயலுக்கு உந்துசக்தியாக 
சலைஞனுக்கு அமைவது ஆய்தல்‌, உறுதிபூணூதல்‌, உணர்தல்‌ 
என்னும்‌ அஊக்சுச்‌ சக்திகளாகும்‌. இவற்றுள்‌ இவ்வாறு 
இருந்தால்‌ (00) என்ற மனநிலையில்‌ அகம்‌,' புறம்‌ ஆகிய 
சூழலினை உறுதிசெய்தல்‌, கற்பனா சக்தி, உற்று தோக்கல்‌, 
கருத்தூன்றுதல்‌, கருத்தொருமித்தல்‌ போன்ற நடிகனுக்கான 
கஉளப்பயிற்சிகள்‌ ஆய்தல்‌ சக்தியின்‌ பகுதியாகும்‌. 


தான்‌ நம்புதல்‌, காண்பவர்களை நம்பவைத்தல்‌, 
உணர்ச்சிகளின்‌ நினைவில்‌ வாழ்தல்‌, நடிப்புக்கலையின்‌ 
உள்ள நோக்கத்தைத்‌ தெளிதல்‌ போன்றவை அணாரா்்வுச்‌ 
சத்தியின்‌ பகுதிகளாகும்‌. இவை இரண்டையும்‌ கண்கூடாக 
மேடையில்‌ நிகழ்த்திக்‌ காட்டத்‌ ததேவையான மன உறுதியின்‌ 
பகுதியாக விளங்குவது நடிகன்‌ தனது உடல்‌ 
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உறுப்புக்களின்‌ மீது, குறிப்பாக, தசைகளின்‌ மீது 
கொண்டுள்ள கட்டுப்பாட்டு நிலையேயாகும்‌. 


உடலைப்‌ பொறுத்தவரை மேடைப்‌ படைப்பில்‌ 
நடிவர்கள்‌ தசை நெகிழ்வுடன்‌ தோற்றமளிக்க வேண்டியது 
பகவும்‌ தேவையானதாகும்‌. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ பாத்திரங்‌ 
களின்‌ உள்ளுணார்வுகளை வெளிப்படுத்துதல்‌ தேவையாகிற 
போது அந்து உணார்வுகளை முழுமையாக உணர்வதில்‌ 
தடையாக இருப்பது நடிகனின்‌ தசை ஸாறுக்கமாகும்‌. 
நெகிழ்ந்த உடலைப்‌ பெற்றிருந்தால்தான்‌ உள்ள நெகிழ்வு 
சளை எளிதாகப்‌ புலப்படுத்த இயலும்‌. பலர்முன்‌ தோன்றி 
நடிக்க வேண்டுமே என்ற மனநிலை நடிகரிடத்தில்‌ இயல்‌ 
பாகவே ஒரு பயத்தையும்‌ படபடப்பையும்‌ காட்டிவிடுகிறது. 
இதன்‌ விளைவால்‌ உடலுறுப்புக்கள்‌ இறுக்கமாகி விடு 
கின்றன. உடல்‌ தசைகள்‌ இறுகிக்‌ உட்டைபோன்ற தோற்றத்‌ 
தோடு மேடையில்‌ தோன்றும்‌ நடிகனிடம்‌ உணார்வின்‌ 
நெகிழ்வுகள்‌ வெளிப்படுதல்‌ இயலாததாகிவிடும்‌. எனவே சுய 
விமர்சனம்‌ மூலம்‌ தன்‌ உடலின்‌ நெகிழ்வுத்‌ தன்மையின்‌ 
பாங்கை அறிந்து, இறுக்கமான உள்‌ மற்றும்‌ வெளி உறுப்புக்‌ 
சின்‌ நெகிழ்வுக்கு வேண்டிய உளம்‌, மற்றும்‌ உடற்பயிற்சி 
களை முறையாக நடிகன்‌ கடைப்பிடித்தல்‌ வேண்டும்‌. தனது 
உடலவின்மீது நடிகனுக்குரிய கட்டுப்பாடு என்பது பயிற்கிகள்‌ 
மூலப்‌ நாளடைவில்‌ தன்னியல்பாக மாறி நிற்றல்‌ வேண்டும்‌. 
ஏனெனில்‌ மேடையில்‌ ஒரு நடிகன்‌ நிற்கின்ற ஓவ்வொரு 
நிலையும்‌ தசைகளின்‌ மீதுன்ள கட்டுப்பாட்டை உறுதி 
செய்வதோடு, களைப்பு நிலையிலிருந்து விடுபட்டுப்‌ புதுமை 
நிலையில்‌ ஒவ்வொரு கணமும்‌ பொலிதல்‌ வேண்டும்‌. இவ்‌ 
வாறு பொலிவுற்ற நடிகனின்‌ கற்பனா சக்தியால்‌, அந்தந்தக்‌ 
கணத்திற்குத்‌ தேவையான சூழல்கள்‌ உறுதி செய்யப்படும்‌ 
போது நடீகனால்‌ மேடையில்‌ தோற்றுவிக்கப்படும்‌ நிலை 
களும்‌, அசைவுகளும்‌, வெறும்‌ தோற்றப்டொஸவிவு என்ற நிலை 
மிலிருந்து அபிநயம்‌ என்னும்‌ நிலைக்கு உயர்த்தப்படுகின்‌ றன. 


நடைமுறையில்‌ மேடையில்‌ நடிகர்‌ தோன்றும்போது 
சாதாரணமாகத்‌ தனது ஒவ்வொரு உடல்‌ நிலையிலும்‌ 
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சுயநினைவுடன்‌ கூடிய இறுக்கம்‌, இயந்திரத்‌ தன்மையான 
நெகிழ்ச்சி, தன்னைத்தானே நம்பாத வகையில்‌ தன்‌ நிலைக்கு 
ஒரு நியாயம்‌ கற்பித்தல்‌ ஆகிய கட்டங்களில்‌ அஊாடடாடிச்‌ 
செல்வதைக்‌ காணலாம்‌. ஆனால்‌ லர்‌ க௬யிர்த்துடிப்புள்ள 
உடல்நிலை இயல்பானதாசத்‌ தோரன்‌ வேண்டும்‌. 
அப்போதுதான்‌ அபிநயமும்‌ இயல்பானதாகி உண்மையாக 
மாறும்‌. மேலும்‌ மிகவும்‌ நளினமாக உள்ள உணர்வுகளை 
வெளிட்படுத்தும்போது அது சரியானதாகவும்‌, சுறுக்க 
மாகவும்‌ அமைதல்‌ வேண்டும்‌. இவை உடலின்‌ இநெநகிழ்வால்‌ 
தோன்றும்‌. இயைபுத்‌ தன்மையாலேயே இயலும்‌. மேடை 
என்பது சிதறிய தளத்தில்‌ பார்வையாளரின்‌ கண்களை 
ஒருங்கிணைத்துக்‌ காட்டுகின்ற வாழ்க்கை நிலையாகும்‌. 
இங்கே எதையும்‌ கூர்ந்து சவணனித்தல்‌ என்பது பார்வை 
யாளரின்‌ இயல்பாகும்‌. இத்த இயல்பில்‌ நடிகரின்‌ 
சின்னஞ்சிறு உடலசைவுகளும்‌, மூயற்கிகஞும்‌ பார்வை 
யாளரின்‌ கண்களிலிருந்து தப்ப இயலாது. எனவே 
தடிகார்களுக்குத்‌ தும்‌ உடல்மீதுள்ள கட்டுப்பாட்டின்‌ 
பொறுப்பு அதிகமாகிறது. 


டராத முனிவரின்‌ நாட்டிய சாத்திரத்திலும்‌ உடலைப்‌ 
பற்றிய பல அரிய செய்திகள்‌ இடம்‌ பெற்றுள்ளன. உடற்கூறு 
இயல்‌, உறுப்புக்கள்‌ பாகுபாடு போன்றவற்றைப்‌ பற்றிய 
பகுப்பாய்வுகளும்‌ நாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ காணப்‌ 
படுகின்றன. உடற்கூறுகளின்‌ அசைவ்களில்‌ நுண்ணியதும்‌, 
பரத்ததமான அசைவுகளும்‌, அவற்றின்‌ நெகிழ்வு, இறுக்கம்‌ 
பற்றிய குறிப்புக்களும்‌ கூறப்படுகின்‌ றன. குசையின்‌ 
அசைவுகளைப்‌ பொறுத்தவரை மூக அசைவுகளும்‌, உதட்டு 
அசைவுகளும்‌ குறிப்பிடப்படுகின்‌ றன. 


உடலியக்க அதிவியலும்‌, நாடகக்‌ கலையும்‌ 


நடிகரின்‌ உடல்‌ நாடகப்‌ படைப்பின்‌ நடுநாயகமாக 
விளங்குகிறது. இவ்வுடலின்‌ உறுப்புக்கள்‌ இயங்கும்‌ தன்மைப்‌ 
பற்றிய ஞானம்‌ அடிப்படை அளவில்‌ அமைந்திருத்தல்‌ 
இயக்குநரின்‌ இன்றியமையாத கடமையாகும்‌. தடிகர்களை 
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இயக்கும்போது தாம்‌ விரும்பும்‌ கருத்தை நடிகர்களது நிற்றல்‌, 
இருத்தல்‌, வீழ்ததல்‌, கிடத்தல்‌ மூலம்‌ எங்வனம்‌ பெற இயலும்‌ 
என்பதை நிர்ணயிப்பதில்‌ இந்த ஞானம்‌ அவருக்குப்‌ பெருதும்‌ 
துணை பசய்யும்‌. 


உயிருள்ள திசுக்களால்‌ சிக்கலான பெொறியமைப்பைக்‌ 
கொண்டதாய்‌ மனித உடலின்‌ கட்டமைப்பு அமைத்துள்ள து. 
எனவே மனித உடலின்‌ இயக்கத்தில்‌ உடலியல்‌ விதிகளும்‌, 
மடொறி இயல்‌ விதிகளும்‌ இணைந்து செயல்படுகின்றன. 
உறுட்புக்களின்‌ இயக்கம்‌ பொறி இயலின்‌ விதிக்கு உட்பட்டு 
செயல்படுகிறது. அதே போன்று செயல்நிகழும்போ து 
உடவின்‌ சமன்பாட்டு நிலை மையம்‌, தேவைப்படும்‌ சக்தி, 
க்தி உந்துதலால்‌ உறுப்புக்கள்‌ இயங்கும்விதம்‌ போண்ற 
உயிரியல்‌ (51010ஐ)கோட்பாடுகளும்‌ உடலியக்கத்தில்‌ 
அடங்கியுன்ளன. இவ்வாறு உடலிண்‌ இயக்கம்‌ பற்றிய அறிவு 
(84௦ ஙுகள்வாம்ராடு தனி இயலாக வளர்ந்து உடற்பயிற்சி, 
விளையாட்டு, நடனம்‌, நடிப்பு எனப்‌ பலதுறைகளிலும்‌ 
தற்போது கையா எப்பட்டு மனித உடவின்‌ வளத்தால்‌ 
பெறப்படும்‌ பயன்கள்‌ விரிவுபடுத்தப்பட்டு வருகின்‌ றன. 


மனித இயக்கத்தை சமம்‌, சமமின்மை அகிய இருவகை 
நிலைகளில்‌ உடலியக்ச பெளதீக நூல்‌ விரித்துக்கூறும்‌. 
சமநிலையென்பது திலைத்த செயல்‌ எனலாம்‌. அதாவது 
உடல்‌ தனது சமண்பாட்டு நிலை மையத்தில்‌ ஊன்றி நின்று 
ஆற்றுகின்ற செயலுக்குரிய சக்தியை விதியோ கித்தல்‌ 
என்பதாகும்‌. இது, காலை அகற்றி நிற்றல்‌ என்ற சாதாரண 
நிலையிலிருந்து நடன வகைகளின்‌ அடிப்படையான உடல்‌ 
நிலைகளில்‌ உடலின்‌ சக்தி எவ்வாறு பஅிர்ந்தளிக்கப்படுகிறது 
என்பதைப்‌ பற்றியதாகும்‌. உடலின்‌ சக்தி நிலைப்பு அறிவு 
மூலம்‌ நடிகர்களின்‌ நிற்றல்‌, இருத்தல்‌, கிடத்தல்‌ போன்ற 
நிலைகளில்‌ புவிஈகர்ப்புத்‌ தன்மையையும்‌ அதற்கேற்ப உடலை 
நெகிழ்த்தி இலகுவாக்கிக்‌ கொள்ளும்‌ விதத்தையும்‌ பரித்து 
கொள்ள முடியும்‌. இவற்றைத்‌ தவிர வினை யாரற்றல்‌, அகுற்குத்‌ 
தேவையான சக்தி விநியோகம்‌, வினையா ற்றநும்போது 
உடலுறுப்புக்களின்‌ இயக்கத்திற்குத்‌ தேவையான சக்திகளின்‌ 
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ஆழுத்தம்‌ போன்றவைகளைச்‌ சமமற்ற நிலைகளில்‌ உடல்‌ 
இயங்கும்‌ தன்மைகள்‌ எனலாம்‌. இந்த இயக்கம்‌ நடிப்பிலும்‌ 
நடனத்திலும்‌ உடலைத்‌ திருப்பும்‌ வேகம்‌, திருப்பும்‌ ஜிசை 
அகியவற்றில்‌ நடைபெறுகிறது. 


தடி.கருக்கு வேண்டிய தலையான பண்பு தமது உடலைதீ 
தசைகள்‌ ஏதுமின்றிப்‌ புலப்படுத்தும்‌ தன்மை பெற்றதாக்கில்‌ 
கொள்ளுதலாகும்‌. நடிக்கும்போது தான்‌ சிரமப்படுவதாகத்‌ 
தோன்றாமல்‌ முறுக்கமேதுமின்றி இலகுவாகத்‌ திகழும்‌ உடல்‌ 
நெகிழ்ச்சி குறைந்து இறுக்கம்‌ தோன்றத்‌ தொடங்கும்‌. தன்‌ 
உடலின்‌ இறுக்கத்தைக்‌ கொண்டு கதாப்பாத்திரத்தின்‌ இயக்‌ 
சத்தை எப்படிக்‌ காட்ட இயலும்‌? நடிகர்‌ வாழ்க்கையைப்‌ 
போலன்றி மேடையில்‌ உரத்த குரலில்‌ பேச வேண்டியுள்ள து. 
இயல்பைத்தாண்டிச்‌ செயற்கையாகப்‌ பேசவேண்டிய நிலை 
வந்தாலும்‌ பாத்திரங்கள்‌ இயல்பாகவே பேசுவதாகக்‌ காட்ட 
வேண்டியுள்ளது. குரலைப்‌ போன்றே நடிகரின்‌ சைகைகள்‌, 
நகர்வுகள்‌ முதலியனவும்‌ உடலிறுக்கத்தால்‌ பாதிக்கப்படடாத 
படி. செயலாற்ற வேண்டியுள்ளது. உடலில்‌ சக்திகளின்‌ உந்து 
தன்மைகளைக்‌ கொண்டே. கதாப்பாத்திரங்களின்‌ குண 
நலன்களின்‌ சக்திமிக்க போக்குகளைக்‌ காட்ட இயலும்‌. 
உடலின்‌ சமநிலைப்பு (8201௦) மற்றும்‌ இயக்க நிலை (04ம்‌) 
ஆறிவுகள்‌ நடிப்பாற்றலை வளரார்கீகப்‌ பொரிதும்‌ உதவும்‌. 


அடிப்படை நிலைகள்‌ 


அடிப்படையான சாய்ப்பு நிலைகளைப்‌ பொறுத்தவரை 
நிற்றல்‌ (ஸ்தானம்‌), இருத்தல்‌ (ஆசனம்‌), கிடத்தல்‌ (சயனம்‌) 
என்னும்‌ மூன்று நிலைகளைக்‌ காண்கிறோம்‌. நிலைகளில்‌ 
சமநிலை மூதல்‌ நிலையாகிறது. இது பாதங்களை ஒருதாள 
அளவில்‌” சமதூரத்தில்‌ வைத்து, உடலின்‌ கனத்தை இரு 
பாதங்களும்‌ தாங்கி நிற்கும்‌ உம அளவினதாக ஆக்கி நிற்றல்‌ 
என்னும்‌ நிலையாகும்‌ (படம்‌ 25). இந்த சமநிலையில்‌ இருத்து 
கால்களைப்‌ பக்கவாட்டில்‌ மட்டிவிருந்து வளைத்து பாதங்‌ 
களை அகற்றி வைத்தலாகும்‌. பரத நாட்டியத்தில்‌ இந்நிலை 
அர்த்த மண்டலம்‌ என அமைக்கப்படுகிறது (படம்‌ 25, 26. 


தாடகப்‌ 
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கஞ்‌ 
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படைப்பாக்கம்‌ 
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பரத நாட்டியம்‌ ஆதாரநிலை 


படம்‌. 26 


128 தாடகப்‌ 


மூன்றாவது நிலை மண்டலமாகும்‌. கால்களை அகற்றி 
மாட்டுகளை வளைத்து உடலைக்‌ கீம்நோக்கிக்‌ கொண்டுவந்து 
நிற்பதாகும்‌. இது கதகளி போன்ற நடனங்களின்‌ அடிப்படை 
யான உடல்நிலையாகும்‌. சமநிலை உடலமைப்பில்‌ கூறியது 
போன்றே இவ்வகை அமைப்புக்களில்‌ உடலின்‌ செங்குத்தான 
மையக்‌ கோட்டின்‌ இரு பக்கங்களுக்கும்‌ உடல்‌ கனத்தைச்‌ 
சமமாகப்‌ பங்கிட்டு அளித்தல்‌ என்பது இன்நியமையாத 
தாகும்‌. இந்த மூன்று நிலைகளின்‌ அடிப்படையிலேயே 
இதனைச்‌ சரரர்ந்து வருகிற தனித்தனிக்‌ கால்களின்‌ 
இயக்கங்கள்‌ அமைந்திருக்கும்‌. இந்நிலைகளில்‌ ஒரு கால்‌ 
ஊன்றி நிற்க மறுகால்‌ மட்டும்‌ இயங்குவதைக்‌ காணலாம்‌. 
இது ஆஸலிதம்‌ என்னும்‌ பெயரில்‌ ஒரு காலைத்‌ தரையில்‌ 
ஊன்றி நிற்க மறுகாலைப்‌ பக்கவாட்டில்‌ நீட்டிப்‌ பாதம்‌ 
உயர்த்தி நிற்றலாகும்‌ படம்‌ 25. 


ஐப்பான்‌ நாட்டு நோ என்னும்‌ செவ்வியல்‌ நாடகக்‌ 
சகலை குறித்து முன்னர்‌ குறிப்பிடப்பட்டுள்ளது. அது நடன 
நாடக வகையாகும்‌. இதன்‌ ஆதார நிற்றல்‌ நிலையும்‌ 
மேற்கூறிய கருத்துடன்‌ ஒத்து நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. வயிறு, 
பிட்டம்‌ ஆகியவற்றின்‌ சதைப்பிடிப்பை உட்பக்கமாக 
இழுத்து, மூட்டுக்கள்‌ சிறிது மடங்க, இடுப்பு மூன்னோக்கி 
வளைந்து நிற்பது இதன்‌ ஆதார நிற்றல்‌ நிலையாகும்‌. 
இத்துடன்‌ தோள்பட்டைகளைக்‌ கீழே நெகிழ்த்தி நெஞ்சு 
மூறுக்கமின்றி நிமிர்ந்து நிற்க முதுகிலுள்ள தோள்பட்டை 
எலும்புகள்‌ இணைந்து நிற்றல்‌ வேண்டும்‌. சைசகளேோ மூன்‌ 
தன்னி வயிற்றை வளைப்பதுபோல மீட்டி இரண்டு மூட்டை 
களைத்‌ தாங்கி நிற்பது போல அக்குள்கள்‌ சற்று அசகன்றுக்‌ 
காணப்பட வேண்டும்‌. விரல்களின்‌ அமைப்பில்‌ வளைத்த 
சுட்டுவிரலின்‌ இடைவெளி வளைவை கட்டைவிரல்‌ நீட்டி 
பரப்பி நிற்க ஏனைய விரல்கள்‌ வளைத்து காணப்பட 
வேண்டும்‌. பாதங்களோ பாத்திரங்களுக்கு ஏற்ப 
இணைந்தோ, விரல்பகுதி அசகசன்றோர காணப்படலாம்‌. இந்த 
ஆதார நிலையில்‌ இருந்து நடனத்திற்காக உடல்‌ இயங்கும்‌ 
போது சக்தி உடலின்‌ எல்லாப்‌ பகுதிகளையும்‌ உத்திநிற்பதாகு 
அமைகிற து. 


படைப்பாக்கம்‌ 


படம்‌ . 27 
ஐ.ப்பானிய 'நோ' நாடக நடிகரின்‌ ஆதார நிற்றல்‌ நிலை 
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129. 


130 ' தாடகப்‌ 


உடலின்‌ பரந்த இயக்கங்கள்‌ நிற்றல்‌, இருத்தல்‌, சாய்தல்‌ 
நிலைகளா லும்‌, நுண்ணிய இயக்கங்கள்‌, முகத்தின்‌ 
நுண்ணுறுப்புக்கள்‌, கைவினை கள்‌ ஆகியவற்றாலும்‌ 
பெறப்படுகின்றன. எனினும்‌ எல்லாவற்றிற்கும்‌ ஆதார உடல்‌ 
நிலைகள்‌ மேற்கூறியவைகளே. இந்த நிலைகள்‌ யாவும்‌ உடல்‌ 
மூழுதும்‌ செயல்படும்‌ இயக்க உணர்வின்‌ அடிப்படையிலும்‌, 
உடலின்‌ கோட்டமைப்பு (௦ம்‌) பருமன்‌, செறிவு நிலை, 
கனம்‌ ஆகியவற்றின்‌ இணைப்புக்களினால்‌ உருவாகின்ற 
உணர்ச்சிகளின்‌ உளவியல்‌ பாங்கு அடிப்படையிலும்‌ 
அமைந்ததாகும்‌. 


இவையாவும்‌ உடல்நிலை, அவற்றின்‌ இயக்கம்‌ என்னும்‌ 
இவைகளில்‌ காணப்படும்‌ பொலிவின்‌ நுண்மைகளை 
உணர்ந்து நிகழ்வுக்‌ கலையில்‌ உடல்வழி வெளியீட்டைச்‌ 
செவ்வியல்‌ பாங்கில்‌ வெளியிட ஒயிலாக்கம்‌ (80/11260) செய்யப்‌ 
பெற்றவைகள கும்‌. இத்தகைய செவ்வியல்‌ நாட்டியப்‌ 
பாஙவ்குணர்வு நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ நடப்பியலைத்‌ 
தாண்டி நிற்கும்‌ நாடகக்‌ காப்பியங்களின்‌ மேடையாக்கத்தில்‌ 
ஒயிலாக்கங்‌ அளை (1121௦0 வகுக்கப்‌ பெரிதும்‌ 
பயன்படுவனவாகும்‌ (படம்‌ 28). 


கடப்பியல்‌ வாழ்க்கையில்‌ உடலின்‌ நிற்றல்‌, இருத்தல்‌, 


சாய்தல்‌, கிடத்தல்‌ நிலைகளின்‌ வெளிப்பாட்டுத்‌ 
தன்மைகளையும்‌, அவை எவ்வாறு மேடையில்‌ பாதிப்பை 
ஏற்படுத்‌ துகின்‌ றன என்பனவற்றையும்‌ உணர்தல்‌ 


இன்‌ நியமையாததாகிறது. 
நடப்பியல்‌ நிலைகள்‌ 


மனிதன்‌ நிற்கும்போது மூன்னோக்கி நிற்றல்‌, 
ஒருபக்கமாகச்‌ சற்று திரும்பி நிற்றல்‌, ஒருபக்கமாக முற்றிலும்‌ 
திரும்பி நிற்றல்‌, பின்ளோக்கி நிற்றல்‌ என அவனது திற்கும்‌ 
நிலைகளில்‌ பல திலைகள்‌ காணப்படுகின்‌ றன. இவ்வாறு 


நிற்கும்போ து ஒவ்வொரு நிலைக்கும்‌ அதனதற்குரிய சக்தி 
காணப்படுகிறது. ட 


படைப்பாக்கம்‌ 
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படம்‌. 28 
தாள ஜதியோடு கூடிய நடனப்‌ பாங்கான மெய்யசைவு உடலின்‌ 
வெவ்வேறு நிலைகளின்‌ ஒரு சந்தத்தைப்‌ புலப்‌படுத்‌ துகிறது 
நாடகம்‌ : மத்தவிலாசப்‌ பிரகசனம்‌ 
அசிரியர்‌. : மகேந்திரப்‌ பல்லவர்‌ 
இயக்குநர்‌ : காவாலம்‌ நாராயணப்பணிக்கர்‌ 





132 நாட..கப்‌ 


மூன்னோக்கி நிற்கும்‌ நிலை என்பது பார்வையாளார்‌ 
களை நேராகப்‌ பார்த்து நிற்றலாகும்‌. இதில்‌ நடிகனின்‌ மூகம்‌ 
பார்வையாளருக்கு முழுமையாகத்‌ துலங்குகிறது. முகத்தில்‌ 
ஐம்புலன்‌ களும்‌ ஒருங்கே அமைத்துள்ளன எனவே 
மூன்னோக்கிய நிலையில்‌ பார்வையாளர்களின்‌ கவனத்தைப்‌ 
பெரிதும்‌ ஈர்த்து நேரடியான ஒரு தொடர்பை ஏற்படுத்திக்‌ 
கொள்ளுதல்‌ எளிதாகிறது. இந்நிலையின்‌ மூலம்‌ கிடைக்கின்‌ ற 
கருத்துப்‌ பரிமாற்றத்தின்‌ சக்தி வலிவுடையதாகும்‌. சிற்பத்‌ 
தன்மை:ப்‌௪ உடலின்‌ பொலிவு முழுவதையும்‌ இங்கே 
ஒருங்கே லாண ஏதுவாகிறது. புருவத்திற்குக்‌ கீழே உன்ள 
உட்குமிபில்‌ அமைந்த கண்களின்‌ காந்த சக்தி பெரிதும்‌ 
புலனாஅிழது. கூர்மையாக கந்தி நிற்கும்‌ மூக்கு, கடைசல்‌ 
பாங்குடன்‌ நிகழும்‌ கழுத்து, வன்மைமிக்க தோன்கள்‌, செறி 
வான மார்பு, வளைவான இடுப்பு, உருண்ட தொடைகள்‌, உறு 
தியான பாத அமைப்பு ஆகிய சிற்பப்‌ பொலிவு மூழு வீச்சுடன்‌ 
துலங்கும்‌ நிலையை முன்தோக்கி நிற்றலில்‌ பெறலாம்‌. சிற்ப 
சாத்திரத்தின்‌ மொழியில்‌ கூறுவதானால்‌ மானம்‌, பிர 
மாணம்‌, பரிமாணம்‌, உள்மானம்‌, உபமானம்‌, அடக்கமானம்‌ 
ஆகிய பாங்குகள்‌ அனைத்தும்‌ உரிய தாளத்துடன்‌ 
முன்னோக்கி நிற்கும்‌ நிலையில்‌ காணமுடிகிறது. எனவே 
சக்திவாய்ந்த இந்த நிலையில்‌ நிற்கும்‌ நடிசனது உடல்‌ 
பார்வையாளர்களின்‌ கவனத்தைப்‌ பெரிதும்‌ ஈர்த்து நிற்கும்‌. 
மூன்னோக்கி நிற்கும்‌ நிலையை சிறப்பு வெளியீட்டு நிலை 
(றர. றற என்பார்‌. இந்த நிலையிவிருந்து ஒருபக்கமாகத்‌ 
திரும்பி, பின்னோக்கி நிற்கும்‌ நிலையை அடையும்போது 
நடிகன்‌ தன்‌ உடல்‌ வெளியீட்டின்‌ முழு வீச்சையும்‌ மெள்ள 
மென்ள மூடிக்கொள்கிறான்‌. மேற்கூறியவாறு திரும்பும்‌ 
போது உயிர்த்துடிப்புள்ள மனித உடலின்‌ பகுதிகள்‌ பரார்வை 
யாளர்களின்‌ கண்களிலிருந்து மறைகின்‌ றன. பக்கவாட்டில்‌ 
திரும்பி நிற்கும்போது உடலின்‌ பாதி உயர்நிலைகளே 
புலனாகின்றன. முழு வீச்சோடு கூடிய முன்னோக்கிய 
நிலைகளில்‌ உணர்ச்சிகளின்‌ பாவங்கள்‌ ரணமாகின்‌ றன 
(படம்‌ 29, 30). 

நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 


இயக்குதல்‌ என்பது இந்த உடல்‌ 
நிலைகளின்‌ வீச்சை நன்கு 


உணர்ந்து ஓன்றுக்கு மேற்பட்ட 


படைப்பாக்கம்‌ 





படம்‌. 29 
தன்னைச்‌ சுற்றிக்‌ கொள்ளும்‌ உடலின்‌ பல்வேறு நிலைகள்‌ 
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படம்‌. 30 
மேடையின்‌ வலிமையான முன்‌ தளப்பகுதி, 
நோக்கிய நேரான உடல்நிலை, இயங்கும்‌ கைப்பொருள்‌ ஆகியவை பின்‌ 
நிகழ்வுகளையும்‌ தாண்டிக்‌ கட்டிலில்‌ அமர்ந்திருப்பவரை வலியுறுத்திக்‌ 
காண்பிக்கிறது 
பேகம்‌ ௧௱ தஹ்யா 


இயக்குநர்‌ : ரஞ்சித்கபூர்‌ 


உள்மேடை அவையினரை 


நாடகம்‌ 
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படைப்பாக்கம்‌ 


பாத்திரங்கள்‌ தோன்றும்போது அவர்களின்‌ உடல்நிலை 
அமைப்பால்‌ பாத்திரங்களின்‌ உறவு மூறைகளையும்‌, 
சூழலையும்‌ விளக்கிச்‌ செல்லுதல்‌ ஆகும்‌. 


மூன்னோக்கிய உடல்‌ நிலைக்குச்‌ சக்தி மிகுதி எனினும்‌ 
மேடையில்‌ மனித உடலின்‌ டரிற நிலைகளின்‌ 
பயன்பாடுகளைப்‌ புறக்கணித்துவிட முடியாது. நாடகத்தில்‌ 
ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட காதப்பாத்திரங்களை மேடையில்‌ 
நிறுத்தும்போது இவர்களுக்கிடையே உள்ள உறவுகளை 
வகுத்துச்‌ செல்வதில்‌ உடலின்‌ பல்வேறு நிலைகள்‌ பெரிதும்‌ 
பயன்படுகின்றன. ஒரு நேர்க்கோட்டில்‌ இரண்டு மானணித 
உடல்கன்‌ பார்வையாளரை நோக்கி மூன்னோக்கி 
நிற்கும்போது அவை இரண்டும்‌ நிறுத்தட்பட்டுள்ளன என்ற 
நிலையில்‌ மட்டும்‌ விளங்கும்‌. இதகை: வினளக்சூம்போது 
நாடகப்‌ போக்கின்‌ ஸுன்பின்‌ தொடர்புகளோடு பொருத்தி 
நோக்க வேண்டுவதில்லை. தனிப்பட்ட ஒரு நிலையின்‌ 
விளக்கமாக இதனைக்‌ காணும்போதுதான்‌ இதன்‌ பொருள்‌ 
விளங்கும்‌. ்‌ 


மேலே குறிப்பிட்ட சமநிலையில்‌ இரண்டு உடலுக்கும்‌ 
இடையே இணைத்து நிற்கிற கூறுகள்‌ ஏதும்‌ இல்லை. அதே 
சமயம்‌ இவற்றின்‌ உடல்நிலையைச்‌ சற்று திருப்பும்போது 
இவ்விரு நிலைகளுக்கும்‌ தொடர்பு உண்டடாகி அத்‌ 
தொடர்பால்‌ கருத்துக்கள்‌ புலனாசத்‌ தொடங்குகின்‌ றன... 
இவற்தின்‌ அடிப்படையில்‌ மனித உடல்நிலைகளை” 
மேடையில்‌ பயன்படுத்தும்போது மேடைத்தளம்‌, பார்வை 
யாளர்‌, பாத்திரத்‌ தொடர்பு ஆகிய மூன்று நிலைகஸில்‌ 
வகுத்துச்‌ செல்ல வேண்டியுள்ள து. ்‌ ள்‌ 


உடல்நிலையும்‌ மேடைத்‌ தளமும்‌ 


மூகப்பு நாடக அரங்கத்தில்‌ மேடைத்‌ . தளத்தை 
மூன்தளம்‌, நடுத்தளம்‌, பின்தளம்‌ என்று நீளப்போக்கிஷ்ம்‌, 
வலம்‌, நடு, இடம்‌ என அகலப்‌ போக்கிலும்‌ பார்க்கு முந்தைய 


படம்‌) சாதாரண நிலையில்‌ முன்தளமும்‌ நடுத்தளஞுக்‌ 
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பார்வையாளரோோடு தொடர்பு கொள்ள சக்தி 
பெற்றவையாகவும்‌, பின்தளம்‌ இவற்றோடு ஒப்பிடும்போது 
சக்தியற்றதாகவும்‌ கருதப்படும்‌. இவ்வொப்பு நோக்கலைச்‌ 
சற்று விரிவு செய்தால்‌ முன்‌ தளத்தின்‌ வலம்‌, இடம்‌ ஆகியவை 
தடுமுன்‌ தளத்தைவிட வீச்சுக்‌ குறைந்ததாகவும்‌, இதுபோன்றே 
இவற்றைவிட. நடுவலம்‌, நடு இடத்‌ தளங்களும்‌ வலுக்‌ 
குறைந்ததாகவும்‌ கருதப்படும்‌. பின்வலம்‌, இடம்‌ அகிய 
தளங்கள்‌ மிகவும்‌ வலுவிழந்த பகுதிகளர்கும்‌. தனிப்பட்ட 
மனிதன்‌ இத்தளங்களில்‌ நிற்கும்போது மேற்குறிப்பிட்டவை 
உண்மையாகும்‌. ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட நடிகர்கள்‌ மேடையில்‌ 
தோன்றும்போது ஒரு இடத்தின்‌ சக்தியை நிர்ணயிப்பது 
இவார்கள்‌ நிற்கும்‌ உடல்நிலைகளைப்‌ பொறுத்ததாகும்‌. 
ஏனெனில்‌ உடலின்‌ முன்னோக்கிய நிலை, பின்னோக்கிய 
நிலை, நின்ற நிலை ஆகியவை தளத்தின்‌ சக்தியைத 
தாக்குவனவாகும்‌. கதை சொல்லும்‌ பாங்கிற்கு முூன்தள வலம 
சிறந்தது என்றும்‌ நடுமுன்‌ தளத்தை அத்தி பூத்தாற்போல்‌ 
பயன்‌ படுத்தினால்‌ நாடகத்தின்‌ உச்சக்கட்ட நிலையை 
வலுவுடன்‌ பிரதிபலிக்கும்‌ என்றும்‌ முன்தள இடம்‌ 
காட்சிகளின்‌ முறுக்கத்திற்குகந்ததென் றும்‌, சிக்கலும்‌, 
மேன்மையும்‌ காட்ட பின்வலத்தளமும்‌, அரசாண்மை, 
அதிகாரம்‌, அந்தஸ்து ஆகியவற்றின்‌ தன்மைகளை தடுிபின்‌ 
தளம்‌ காட்டும்‌ என்றும்‌ ஒரு கருத்து உண்டு.” தளங்களின்‌ 
இந்த சக்தியைப்‌ பயன்படுத்தி உடலின்‌ நிலைகளைக்‌ 
சகணிட்பதன்‌ மூலம்‌ நாடகப்‌ படைப்பின்‌ சிறு சிறு கணப்‌ 
பொழுதையும்‌ சுவையாகவும்‌, பொருள்‌ செதிவு அமைந்த 
தாகவும்‌ இயக்கிக்‌ கொண்டு செல்ல மூடியும்‌. மேடை வெறும்‌ 
அலங்காரப்‌ பொருளன்‌ நு. நாடகத்தின்‌ உள் நிகம்வின்‌ 
உயிர்த்துடிப்பினைக்‌ கண்முன்‌ திறுத்திக்‌ காட்டும்‌ 
மாதந்திரிகத்‌ தளமாகும்‌. நடிகன்‌ என்னும்‌ கலைஞன்‌ ஊடராடத்‌ 
தொடங்கியவுடனே வெறும்‌ மேடை உயிர்பெற்று இயங்கத்‌ 
தொடங்கிவிடுகிறது. இந்த உயிர்த்துடிப்பளிக்கும்‌ மாந்திரிக 
எக்தியென்பது: யாது? இத்தத்‌ தளத்திற்கும்‌, நடிகனுக்கும்‌, 
பா்.ரவையாளார்களுக்கும்‌ உன்ள உறவு நிலைகளை அதன்‌ 
நாடித்‌ துடிப்பில்‌ அறிந்துகொள்ளும்‌ செயலே உடல்‌, தளம்‌ 
என்னுமிவழ்‌ நின்‌ தொட்பாகும்‌. நடிகர்கள்‌ இணைந்தோ, 
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யுடைப்பாக்கம்‌ 


தனித்தோ மோேடைத்‌ தளத்தில்‌ மற்றவர்களைத்‌ 
தொடர்புகொள்ள முற்படும்போது, அத்தனத்தின்‌ நடிகர்கள்‌ 
நிற்கும்‌ இடத்தின்‌ தன்மையைப்‌ பொறுத்து பொருள்கள்‌ 
விரியத்‌ தொடங்குகின்றன படம்‌ 31. 


மூன்‌ தனத்திலோ, நடுத்தளத்திலோ, அன்றிப்‌ பின்‌ 
தளத்திலோ ஒரு கோட்டில்‌ பலர்‌ நின்றாலும்‌ இவார்களின்‌ 
உடல்‌ நிற்கின்ற நிலையைப்‌ பொறுத்து ஆத்தந்த 
தளத்திலுள்ள நடிகர்கள்‌ பார்வையாளார்களின்‌ அவனத்தை 
ஈு௩ர்க்கின்ற வலுவைப்‌ பெற்றுவிடுகிறார்கள்‌. ஒரு தளத்தில்‌ 
எல்லோரும்‌ பின்னோக்கி நிற்க ஒருவர்‌ மட்டும்‌ மூன்னோக்கி 
நின்றால்‌ அவ்வொருவார்‌ மட்டும்‌ பார்வையாளரின்‌ கவனத்‌ 
தைப்‌ பெரிதும்‌ ஈர்க்கிறார்‌ படம்‌ 32. இதனைத்‌ திருப்பிச்‌ 
செமப்தாலும்‌, அதாவது எல்லோரும்‌ முன்னோக்கி நிற்க 
ஒருவர்‌ மட்டும்‌ பின்புறமாகத்‌ திரும்பி இருப்பின்‌ அவா்‌ 
தனிப்பட்டுப்‌ பரர்வையாளபரின்‌ கவனத்தை ுர்ப்பார்‌ 
எனினும்‌ உடலை முன்னோக்கிய நிலையில்‌ நிலைக்க வைக்கும்‌ 
போது அதன்‌ வலிமை மிகுதியாகும்‌. மேடையில்‌ மனித 
உடலுக்கு மற்றையப்‌ பொருட் களைவிட ஈர்ப்புச்‌ சக்தி மிகுதி. 
சூழல்‌ அரங்கக்‌ கோட்பாட்டின்படி மோடைக்‌ காட்சியாகக்‌ 
காமல்‌ சண்முன்‌ நிகழும்‌ சூழலாக்கி அதற்குரிய எல்லாவித 
பொருடகளையும்‌ இணைத்தாலும்‌ அவற்றின்‌ பின்னணியில்‌ 
மனத உடல்‌ ஊட டினால்‌ அவற்றின்‌ மீது கண்‌ மாதி மாறிச்‌ 
செல்வது இயல்பு. 


எனவே, தளத்தில்‌ தனியாக நிற்கும்‌ அலைஞனகது, 
உடலுக்கும்‌, பல கலைஞார்கள்‌ குழுமி நிற்கும்போது உள்ள 
நிலைக்கும்‌ இடையே தளத்தின்‌ வலுத்தாக்கத்தில்‌ பல 
வேறுபாடுகள்‌ நிகம்வதைக்‌ காணலாம்‌. தனித்து நிற்கும்‌ 
நடிகன்‌ மோடையின்‌ நடுத்தளத்திலோ அல்லது நடுமுன்‌ 
தளப்பகுதியிலோ நின்று தன்‌ அபிநயதீதைப்‌ புலப்படுத்து 
கிறான்‌. “தூண்களின்‌ நிழல்‌ நாயகப்‌ பத்தியின்‌ சண்ணும்‌, 
அவையின்‌ ச௪ண்ணும்‌ விழாதவாறு மாண்புறு விளக்கினை 
நிறுத்தி என்று இளங்கோவடிகள்‌ கிலப்பதிகரரத்தில்‌ 
கூறுகிறார்‌. 'நாயக பத்தி' என்பது நடுத்தளத்தையே குறித்தல்‌ 


139 நாடகப்‌ 





படம்‌. 31 
மேடையில்‌ பல்வேறு இடங்களில்‌ நிற்கும்போ து இருவருக்கிடையே 
உள்ள தொடர்பும்‌ அதன்‌ மூலம்‌ மேடையின்‌ தளம்‌ மூலம்‌ பெறும்‌ சக்தியும்‌ 
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படம்‌. 32 
ஒரே தளத்தில்‌ உடலின்‌ பின்னோக்கியநிலை, பக்கவாட்டுநிலை, 
முன்னோக்கியநிலை ஆகியவற்றால்‌ காட்சிப்‌ படிமம்‌ அமைத்தல்‌ 
நாடகம்‌ : காசிராம்‌ கோத்வா 
ஆசிரியர்‌ : விஜய டென்டோல்கா்‌ 


இயக்குநர்‌ : வி. எம்‌. கூரா 
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வேண்டும்‌. நாட்டிய சாத்திரம்‌ குறிப்பிடும்‌ ரங்க சர்வம்‌” 
என்பது தலைத்தளமாகக்‌ கருதப்பட்டு மேடையின்‌ நடுத்‌ 
தனத்தையே குறிக்கும்‌. நம்‌ நாட்டு நடனம்‌ மற்றும்‌ ஆடற்‌ 
கலைகளில்‌ கலைஞர்களின்‌ தனிப்பட்ட திறன்‌ வெளியீடு 
என்பது மூதன்மையானது. தம்‌ முறைவரும்போது ஒவ்வெரு 
கலைஞரும்‌ ஆடி. மூடிதீது அடுத்தவருக்கு இடமனளித்தல்‌ 
என்பதை இவைகளில்‌ பொதுவாகக்‌ காணலாம்‌. இவ்வாறு 
அளிக்கப்படும்‌ இடம்‌ மேடையின்‌ நடு மூன்‌ தளமாகவே 
. பெரும்பாலும்‌ விளங்குவதைப்‌ பார்க்கலாம்‌. எனவே சக்தி 
_வாய்நீத நடுத்தளத்தை நடு முன்‌ தளத்தோடு இணைத்துப்‌ 
பயன்‌ படுத்துவது என்ற நவீன நாடகப்‌ படைப்பாக்கக்‌ 
கொள்கையோடு நமது மரபும்‌ பொருந்தி நிற்கிறது. 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌, கூட்‌ இுணார்வில்‌ 
நிகழ்த்துதல்‌ மோகாம்‌1) என்னும்‌ கோட்பாடு வேரூன்‌ நிய 
பின்னார்‌ ஒவ்வொரு நிகழ்ச்சியிலும்‌ மேடையில்‌ தோன்றும்‌ 
கதாபாத்திரங்களின்‌ உறவுகளையும்‌, பமிணைப்புக்சகளையும்‌ 
வலுவுடன்‌ நிறுவி ? காட்ட வேண்டியுள்ள து. இவ்வலவியுறுத்‌ 
தல்களைக்‌ கதாப்பாத்துரங்கள்‌ மேடையில்‌ நிற்கவேண்டிய 
இடங்களை வரைமுறை செய்வதன்‌ மூலமே நி அவ இயலும்‌. 


இதுவரை மேடைத்‌ தளத்தில்‌ பாத்திரங்களை ஏற்கும்‌ 
நடிகர்களின்‌ இட வரைமுறை ஆமைப்பையும்‌, தனத்தின்‌ பகுதி 
களின்‌ வலுவையும்‌ படுக்கையான சமதள அடிப்படையில்‌ 
விளக்கப்பட்டது. மேடை என்பது சமதனமான தரை 
மட்டுமன்று. தரையின்‌ மேற்பரப்பும்‌ ஆகும்‌. இந்த மேற்பரப்பு 
மேடையின்‌ உயரத்தைக்‌ அணக்கில்கொண்டு, சமதளப்பரப்பு 
மட்மென்றி அதன்‌ மேற்பரப்பில்‌ உள்ள கொள்ளளவையும்‌ 
கணக்கில்‌ கொள்ள வேண்டும்‌ அதாவது தரையை மட்டு 
மன்றி மேடையின்‌ உயரத்தையும்‌ பயன்படுத்தி அவற்றுள்‌ சிறு 
சிறு உள்மேடைகளை அமைத்து அவத்‌ அன்ளும்‌ உடலை 
நிறுத்துவதால்‌ சமதளப்பரப்பில்‌ உள்ள வவிவின்‌ மையை 
ஈடுசெய்து கொள்ள இயலும்‌. சான்றாக, மேடைத்‌ தனத்தில்‌ 
மிகவும்‌ பலவீனமான யஞூதி எனப்படும்‌ டரின்தள 
இடப்பகுதியில்‌ ஒரு சிறு மேடை அமைக்கப்பட்‌ டு அதன்மேல்‌ 
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நடிகர்‌ நிறுத்தப்பட்டால்‌ உயரத்தின்‌ காரணத்தால்‌ 
அத்நடிகர்‌ கவனத்தை ஈர்க்கின்ற வவிமையைப்‌ பெற இயலும்‌. 
மேடையின்‌ உயரத்தினைப்‌ பயன்படுத்துவதில்‌ கள்ள 
வாய்ப்புசகளையெல்லாம்‌ நவீன நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ 
செய்வோர்‌ நன்கு உணர்ந்திருப்பதால்‌, உள்மேடைகள்‌, 
படிக்கட்டுக்கள்‌, சாயப்தளங்கள்‌ முதலிய அமைப்பால்‌ 
நடிகர்கள்‌ நிற்கும்‌, இருக்கும்‌ அல்லது கிடக்கும்‌ நிலைகளை 
வலியுறுத்திச்‌ செல்வதைக்‌ காணலாம்‌ படம்‌ 33, 34. 


சமதனமான மேடையில்‌ முன்‌, பின்‌, நடு என்ற 
தளவரிசைகள்‌, வலம்‌, இடம்‌, நடு என்ற மேடைப்பகுதிகள்‌, 
உயர அளவில்‌ அமைத்து நிற்கின்ற உள்மேடைகள்‌ (16615) 
ஆகியவற்றைப்‌ பொருத்தி நடிகார்களின்‌ உடல்நிலைகளை 
இணைத்து மேடைச்‌ சித்திரங்களை உருவாக்கி அதன்‌ 
வாயிலாகக்‌ கருத்தை வெளிப்படுத்தும்‌ மூறைமைகள்‌ நவீன 
நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ வளர்ந்துள்ளன. 


இவையனைத்தும்‌ ஒருமருங்குப்‌ படைப்பு அல்லது 
முகப்பு அரங்க அமைப்பின்‌ அடிப்படையில்‌ பொதுவாக 
அறிதற்குரியனவாகும்‌. இவ்வகை அமைப்பில்‌ மேடைச்‌ 
சித்திரங்களுக்கு நாற்புறம்‌ கரை கட்டிக்‌ காட்டும்‌ இயல்பும்‌, 
இடச்செறிவும்‌ அமைந்துள்ளதால்‌ இவற்றின்‌ உள்ளோட்‌ 
டத்தை எளிதில்‌ புரிந்து கொள்ள மூடியும்‌. எனினும்‌ உடல்‌, 
தள உறவில்‌ உள்ளீடான தன்மை என்பது நடிகர்களுக்கும்‌ 
பார்வையாளர்களுக்கும்‌ உள்ள அண்மை, சேய்மை, என்னும்‌ 
தொடர்பு திலைகளால்‌ ஆக்கப்‌ பெறுவதாகும்‌. ஒருமருங்கு 
நாடகப்படைப்பில்‌, குறிப்பாக முகப்பு நாடக அரங்கில்‌ 
ஒவ்வொரு காட்சியமைப்பும்‌ கட்டிடக்கலை, சிற்பம்‌, குறிப்‌ 
பாக ஓவியம்‌ ஆகியவற்றின்‌ இழைவுக்‌ கூறுகளைத்‌ (12ம்‌௦ 1:16- 
ரால்‌ தன்வயமாக்கிய மேடைச்‌ சித்திரங்களாகும்‌. முகப்பு 
மேடையைத்‌ தவிர்த்து வெளியே வந்து படைக்கப்படும்‌ மைய 
நாடகம்‌, சூழல்‌ தாடகம்‌, திறந்த வெளிப்படைப்புப்‌ 
போன்றவைகளில்‌ ஓவியப்பாங்கைவிட சிற்பம்‌ மற்றும்‌ 
கட்டிடக்‌ கலையின்‌ இழைவுக்‌ கூறுகளின்‌ அடிப்படையில்‌ 
மனித உடல்நிலை பயன்படுத்தப்படல்‌ வேண்டும்‌ 
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படம்‌. 33 
பொருள்களோடு தொடர்பு கொண்டு வெளிப்படும்‌ உடல்நிலைகள்‌ 


43 


படைப்பாக்கம்‌ 





படம்‌. 34 


உயரவாக்கில்‌ பல்வேறு தள அமைப்பிலுள்ள பொருள்களில்‌ தொடர்பு 
கொள்ளல்‌ 
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பார்வையாளர்களும்‌ உடல்நிலைகளும்‌ 


பார்வையாளர்களின்‌ கோணத்தில்‌ நடிகார்கள்‌ 
பாத்திரமாக மேடையில்‌ தோன்றித்‌ தனது அகச்‌ சூழலை, 
மேடையில்‌ அமைக்கப்பட்ட புறச்‌ சூழலோடு இணைத்துக்‌ 
காட்டுகிறார்கள்‌. இந்த இணைப்பில்‌ ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட 
பாத்திரங்கள்‌ தோன்றும்போது ஒரு கதாப்பாத்திரம்‌ 
ஆற்றுகின்ற வினைக்கு மற்றொரு கதாப்பாத்திரம்‌ எதிர 
வினையாற்ற, அவ்வெதிர்‌ வினைக்கு முந்தியகதாப்பாத்திரம்‌ 
மறுவினையாற்ற என இந்த வினையாற்றுதல்கள்‌ தொடராகி 
நாடக ஒட்டமாக மலர்கின்றன. இவ்‌ வினையாற்றுதலில்‌ 
கொடுக்கும்‌ கதாப்பாத்திரம்‌ எது, எடுக்கும்‌ கதாப்பாத்திரம்‌ 
எது, எடுத்து மீண்டும்‌ கொடுக்கும்‌ கதாப்பாத்திரம்‌ எது 
என்பது பார்வையாளா்களுக்குப்‌ புரிய வேண்டும்‌. அத்துடன்‌ 
குறிப்பிட்ட வினைச்‌ சூழலில்‌ இருவரும்‌ நேருக்கு நோ 
ஈடுபடுகிறார்களோ அல்லது பங்கிட்டுக்‌ கொள்கிறார்களா 
அல்லது மாறுபட்டு நிற்கிறார்களா? என்பது போன்ற 
பாத்திரங்களின்‌ ஆக நிலைகளையும்‌ மார்வையாளன்‌ 
புரிந்துகொள்ள வேண்டும்‌. பேச்சு, ஒளி, பாட்டு போன்ற பிற 
கூறுகளின்‌ துணையாலன்‌ றி இக்கதாப்பாத்திரங்களை ஏற்கும்‌ 
தடி.கஅர்களின்‌ உடற்நிலை களிவிருந்தே இவற்றை உணர்த்திச்‌ 
செல்லுதல்‌ படைப்பின்‌ அடித்தளமாகும்‌. இசைக்கு “ஸ்வர” 
அமைப்பைப்‌ போன்று நாடக ஓட்டத்திற்குிய 
அமைப்புக்களில்‌ ஒன்றாக இது அமைந்துள்ள து. 


இவ்வமைப்பு பார்வையாளனது பார்வைக்‌ கோட்டிற்கு 
இணங்க தெளிவாகப்‌ புலனாக வேண்டியதும்‌ தேவையா 
கிறது. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட நடிகர்கள்‌ 
மேடையில்‌ தோன்றும்போது தங்களுக்குள்‌ தொடர்பையும்‌, 
அதே தருணத்தில்‌ அவையின ரோ ரடுன்‌ள தொடர்பையும்‌ 
தமது உடல்‌ நிலைகள்‌ மூலம்‌ விளக்கிச்‌ செல்ல வேண்டும்‌, 
காடகத்தில்‌ காப்பியத்‌ தலைவன்‌ அல்லது தலைவி 
இருந்தாலும்‌, இயல்பாக அவர்களது நிகழ்ததுதல்‌சகளை 
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வலியுறுத்திச்‌ செல்ல வேண்டியிருந்தாலும்‌ ஒவ்வொரு 
தருணத்திலும்‌ நிகழும்‌ நிகழ்வுகளை அத்தருணத்தில்‌ 
மேடையில்‌ உன்ளவார்கள்‌ அனைவருமே பகிர்ந்துகொள்ள 
வேண்டும்‌. உள்ள அளவில்‌ மட்டுமன்றி இப்பகிர்வு உடல்‌ 
அளவிலும்‌ நிகழ்தல்‌ வேண்டும்‌. இரண்டுகதாப்பாத்திரங்கள்‌ 
தோன்றும்போது இப்பகிர்வு சம ஆற்றலுடையதாக 
அமைதல்‌ வேண்டும்‌. இத்தகைய பகிர்வை வடித்துக்‌ 
மசகொள்வதோடு நிலைதிறுத்திச்‌ செல்வ தும்‌ இன்றைய 
மேடைப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ அடிப்படையான உடல்நிலை 
உணரா்வாகக்‌ கருதப்படுகிறது. இரண்டுகதாப்பாத்திரங்களை 
ஏற்கும்‌ நடிகர்களும்‌ தங்களது உடலை மூக்கால்‌ பங்கு 
அதுவையினரை நோக்கி நிறுத்துதல்‌ மூலம்‌ இந்தப்‌ பகிர்வு 
சமமாக்கப்படும்‌. நிகழ்வை அளிப்பவன்‌ முக்கால்‌ பங்கு 
அவையினரை தோக்கியும்‌, ஏற்பவன்‌ மூக்கால்‌ பங்கு 
அவையினருக்குப்‌. பின்னோக்கித்‌ திரும்பியும்‌, அதே தருணம்‌ 
அளிப்பவனை தோசக்கியும்‌ நிற்றல்‌ சால்புடையதாகும்‌ எண்டார்‌. 


இருகதாப்பாத்திரங்கள் தம்முள்‌ நேருக்கு நேர்‌ சந்திக்க 
வேண்டியிருந்தால்‌ உடலின்‌ பக்க நிலைகளில்‌ ஒருவருக்‌ 
கொருவர்‌ பார்த்து நின்றால்‌ சிறப்பாகப்‌ புலனாகும்‌ படம்‌ 


35, 36. 


இந்த உடல்‌ நிலைகள்‌ நிலையாக திற்கும்பொழுது 
மட்டுமன்றி உடலைத்‌ திருப்பும்போதும்‌ வலமாகத்‌ திரும்ப 
வேண்டுமா, இடமாகத்‌ திரும்ப வேண்டுமா, ஒட்டி 
நிற்கவேண்டுமா, விலகி நிற்க வேண்டுமா சன்பன போன்ற 
தன்னைச்‌ கற்நிக்கொள்ளும்‌ உடல்‌ திர௫ருப்பங்களிலும்‌ தொடர 
மவேேண்‌ டி. யிருக்கும்‌. ஏனெனில்‌ முன்னோக்கிய நிலை, 
பக்கவாட்டில்‌ நிற்கும்‌ நிலை, பின்னோக்கி நிற்கும்‌ நிலை 
போன்றவை இரு வகைகளில்‌ நிகழவேண் டியுள்ளன. 
மேடையில்‌ பாத்திரங்கள்‌ நிற்கும்‌ நிலை, நடிகர்கள்‌ 
அவையினரைக்‌ கருத்தில்‌ கொண்டு நிற்கும்‌ நிலை 
ஆகியவைகளே இந்த நிலைகளாகும்‌. இவ்விரு வகைகளும்‌ ஒரே 
சமயத்தில்‌ கருத்தில்‌ கொள்ளவேண்டியவைகள கும்‌. பார்வை 
யாளர்கள்‌ ஒவ்வொரு கணமும்‌ பேசும்‌ பாத்திரங்களில்‌ 


190 - 10 
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சடரழுகரமு ஈம ரமன 
செல ஈாரு"ள்‌ ப்ர்ர்முர ௬ுஜி௬- ரச (ம ௩௩௩ 


ர பா 






கவனத்தை ுர்த்துக்‌ கொள்வது இயல்பு எணினும்‌ 
அத்தருணத்தில்‌ மேடையில்‌ உள்ள எல்லாப்‌ பாத்திரங்களின்‌ 
போக்கையும்‌ உணர வேண்டியிருப்பதால்‌ அஆதற்குகந்த 
நிலையில்‌ தடிகர்கள்‌ தங்களை அமைத்துக்கொள்ள 
வேண்டுவது படைப்பாக்கத்தில்‌ இன்றியமையாத ஓரு 
கூறாகும்‌. ்‌ 


மேடையில்‌ நடிகர்கள்‌ ஓரிடத்திலிருந்து மற்றொரு 
இடத்திற்கு நகர்ந்து செல்லும்போ தும்‌ கதும்மைப்‌ 
பார்வையாளரர்களுக்குப்‌ புலப்படுத்‌ துதல்‌ வேண்டும்‌. 
மேடையில்‌ நடிகர்களின்‌ நகர்வுகளைப்பற்றி விரிவாகப்‌ 
பிறிதொரு இயலில்‌ கூறப்படுகிறது. எனினும்‌ உடல்நிலை 
என்ற பொதுக்‌ கருத்தில்‌ அவையும்‌ இங்குக்‌ கவனத்தில்‌ 
கொள்ளப்டுகிறது. நகரும்போது மோடையில்‌ முன்தளத்தை 
நோக்கி நகருதலா, பின்தளத்தை'. நோக்கி நகருதலா, 
சாய்வுக்கோட்டில்‌ நகருதலா, தனியாக நகருதலா, இருவார்‌ 
இணைந்து ககருதலா, ஒருவரைக்‌ கடந்து செல்வதா என்பது 
போன்ற பல்வேறு நகர்வு நிலைகளிலும்‌ உடலின்‌ அமைப்பை 
கணக்கில்‌ கொள்ள வேண்டும்‌. மேடையின்‌ எந்தப்‌ பகுதியில்‌ 
கடிகா்‌ நிற்கிறார்‌, கதாப்பாத்திர உறவுநிலையின்‌ 
அடிப்படையில்‌ எந்தத்‌ திசையில்‌ திரும்புதல்‌ வேண்டும்‌ 
என்பது போன்ற நிலைகளிலும்‌ தளங்களின்‌ 
சக்திநிலைகளையும்‌, பாத்திரங்களுக்கிடையில்‌ உன்ன 
தொடர்பு நிலைகளையும்‌ பார்வையாளர்களின்‌ 
கண்ணோட்டத்தில்‌ காணவேண்டும்‌. 


இவற்றைத்‌: தவிர மேடை பில்‌ அமைக்கப்பட்டுள்ள 
பொருள்களோடு நடிகா்‌ தொடர்புகொள்ளும்போ தும்‌ 
உடல்நிலைகளின்‌ தன்மையை உணர்தல்‌ முக்கியமான தாகும்‌. 


கையாள்‌ கின்ற அல்லது தொடர்பு சொன்ளுகின்ற 
பொருட்களோடு நிகழ்த்தும்‌ செயல்கள்‌ நடிகரால்‌ 
மறைக்கப்படாமலும்‌, மேடையில்‌ போடப்பட்டுள்ள 


பொருட்களால்‌ நடிகர்‌ மறைக்கப்படாமலும்‌ இருத்தல்‌ 
சுவனத்தில்‌ கொள்ளப்பட வேண்டும்‌. ஏனெனில்‌ மேடைப்‌ 
படைப்பில்‌ சின்னஞ்சிறு அசைவுகள்‌ கூடப்‌ பொருள்‌ 
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பொதிந்தவையாகும்‌. கருதிக்கூட்டித்‌ திட்டமிடப்பட்டுள்ள 
பொருள்‌ அவையினருக்குப்‌ புலனாகாமல்‌ போய்விடக்‌ 
கூடாது. இது நாடகப்‌ படைப்பில்‌ முக்கியமானதாகும்‌. 


நடிகர்‌ உடலும்‌, நவீன நாடகக்‌ கோட்பாடுகளும்‌ 


உடலும்‌, கள்ளமும்‌ நெருங்கிய தொடபர்புடையன. 
அவை ஒன்றற்கொன்று கொண்டு கொடுத்து இயங்கும்‌ 
தன்மையன. உணர்ச்சி நிலையைக்‌ கடந்தே மெய்ப்பாடுகள்‌ 
புலனாக வேண்டும்‌ என்பதில்லை. மாறாக, முற்றிலும்‌ புறச்‌ 
செயல்கள்‌ மூலம்‌ உடலின்‌ நிலைகளை தெதறிப்படுத்திக்‌ 
கொள்வதன்‌ வாயிலாகப்‌ பார்வையாளர்களி டத்தில்‌ 
உணரா்ச்சிசளின்‌ பாதிப்பை ஏற்படுத்த இயலும்‌. எனவே, 
வரையறை செய்யப்பட்ட தசை இயக்கங்கள்‌ மூலம்‌ 
குறிப்பிட்ட. உணர்ச்சிகளையும்‌ வரையறை செய்து 
புலப்படுத்த இயலும்‌. மெய்ப்பாடுகளைப்‌ பொருத்தமாக 
அமைத்துக்‌ கொள்வதன்மூலம்‌ தன்னுன்‌ பாத்திரத்திற்கான 
உணர்ச்சிகளையும்‌ வகுத்துக்கொள்ள இயலும்‌. அதே 
மெய்ப்பாடுகளின்‌ எளிமை, குரய்மை, வலிமை ஆகியவற்றை 
உடலில்‌ முழுமையாக பரவச்‌ செய்து, நிலைநிறுத்த வேண்டிய 
பாத்திர உணர்வுகளையும்‌ குறிப்பிட்ட நாடகச்‌ சூழலுக்கான 
உணார்வுகளையும்‌ பார்வையாளர்‌ மனத்தில்‌ பதிப்பிக்க 
இயலும்‌. வலுவான லூர்‌ உடல்‌ உறுப்பின்‌ இயக்கம்‌ 
உணர்ச்சிகளைத்‌ தாண்டத்‌ தவறாது. கதாப்பாத்திரத்தில்‌ 
குணநதவலங்களின்‌ அடிப்படையான தும்‌, வவிமையானதுமான 
பண்பை உணர்த்துவதன்‌ மூலம்‌ அதற்கு உயிரோட்டத்‌ 
தன்மையை, மெய்ப்பாடுகளை உடல்‌ முழுதும்‌ ஒருங்கே 
இணைக்கும்‌ வண்ணம்‌ புலப்படுத்த இயலும்‌. இந்த 
மெய்ப்புலப்பாட்டை வலிமையாகவும்‌, எளிமையாகவும்‌, 
தூய்மையாகவும்‌ வகைப்படுத்தி வெளியிடல்‌ நடிகனாது 
கடனாகும்‌. கதாப்பாத்திரத்தின்‌ உயிர்நிலையான மெய்ப்‌ 
பாட்டினைப்‌ பலமுறை கறுதி செய்துகொள்வதன்‌ மூலம்‌, 
ஒவ்வொரு முறையும்‌ அந்தந்த மெய்ப்பாடு வலிமைப்‌ பெற்று 
வருவதுடன்‌ அதன்மீது படைத்துச்‌ செல்கின்ற பண்புகள்‌ 
அனைத்தும்‌ சக்தியும்‌, வீச்சும்‌ பெற்றுத்‌ திகழும்‌. இத்தகைய 
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உபரச்நிலை உணரும்‌ மெய்ப்பாட்டின்‌ ஹூலம்‌ சகுதாப்‌ 
பாத்திரத்தின்‌ உளவியல்‌ பாங்கினை நடிகன்‌ ஊடுருவிச்‌ 
சென்று ஆழமாக உய்த்துணர்ந்துகொன்ள முடியும்‌. 
எப்போது பாத்திரத்தின்‌ உயிர்‌ நிலையை உணர்ந்து 
கொண்டு அதற்குரிய உறுதியான உடல்நிலையை அடித்தள 
மாக்கிக்‌ கொள்கிறானோ அப்போதுதான்‌ தடிகன்‌ உணர்ச்சி 
களின்‌ அடித்தளத்தையும்‌, பாத்திரத்தின்‌ நுண்ணிய உணர்வு 
களையும்‌ உணர்ந்து கொண்டவன கிறான்‌. அதன்‌ பின்னரே 
தநுண்ணுணரார்வகளுக்கான நாடகச்‌ சூழலுக்கு உகந்ததான 
பண்பட்ட உடலமைப்பை டுவளியீட்டுச்‌ சாதனமாக மாற்றிக்‌ 
கொள்ள இயலும்‌. எனவே, பாத்திரப்‌ படைப்பில்‌ அப்‌ 
பாத்திரத்தின்‌ முதுகெலும்பாகத்‌ திகழும்‌ உமிர்நிலையான 
உடலின்‌ வடிவ நிலைகளை நடிகன்‌ புலப்படுத்தும்‌ திறன்‌ 
பெறுதல்‌ வேண்டும்‌. இது மைக்கேல்‌ செகாவின்‌ உளவியல்‌ 
வடிவ நிலைக்‌ (83/011010 210 (பால) கோட்பாடாகும்‌. 


ஒரு தளத்தில்‌ நடிகனின்‌ உடல்‌ இயங்கும்போது 
அத்தடிகனின்‌ மெய்ப்பாடுகள்‌ மூலமாகச்‌ கருத்துப்‌ 
பரிமாற்றத்தைச்‌ சக்தியோட்டமுள்ளதாக மாற்ற இயலும்‌. 
ஒரு காட்சியின்‌ இன்‌ நியமையாத்‌ நிகழ்வை உடற்கூறுகளால்‌ 
ஆக்கப்படும்‌ வடிவங்களின்‌ மூலம்‌ உருவகப்படுத்திச்‌ 
செறிவோடு புலப்படுத்த முடியும்‌. நடிகனின்‌ உடல்‌ என்பது 
பல இயந்திரங்கள்‌ அடங்கிய ஓர்‌ உன்னதமான 
இயந்திரமாகும்‌. மனித உடலின்‌ இத்த இயந்திரச்‌ சக்தியை 
அதன்‌ மூழு வேகத்தில்‌ பயன்படுத்தி மேடை ல்‌ கருத்துப்‌ 
பரிமாற்றத்தை வலுவுடன்‌ பதிப்பிக்க இயலும்‌. இது 
மேயார்ஹோல்டின்‌ உடலியக்க இயத்திர விதிக்‌ ட மராம்‌) 
கோட்பாடாகும்‌. கழைக்கூத்துக்‌ கலைஞர்‌ தன்‌ உடலை 
இயக்க வலிமையும்‌, நெகிழ்வும்‌ கொண்டு சிரான நிலையில்‌ 
வைத்திருப்பதுபோல நடிகனின்‌ உடலும்‌ திகழவேண்டும்‌. 
இயக்குதார்‌ நெறிப்படுத்தும்‌ வழியிலேயே நடிகரின்‌ அவிநயம்‌ 
திகழவேண்டும்‌. அவிநயத்தில்‌ உள்ளோட்டமான 
உயிர்த்துடிப்பை வெளிக்கொணார்தல்‌ என்ற நிலையைத்‌ 
தாண்டி இடையறாது இயங்கும்‌ தண்மை பெற்றிருக்க 
வேண்டும்‌. பாத்திரங்களின்‌ ஆளுமை, அவிநயத்தின்‌ இலயம்‌, 
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வேகம்‌ ஆகிய நிலைகளைச்‌ சார்ந்ததாக இருத்தல்‌ வேண்டும்‌. 
சதாப்பாத்திரத்தின்‌ உள்தோக்க வெெளியீரடு எண்பது 
உணர்ச்சித்‌ தூண்டல்களாக நிற்காமல்‌ உளம்‌, புலன்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ தூண்டல்களாக அமைய வேண்டும்‌ என்பது 
இக்கோட்பாட்டின்‌ உள்ளடக்கமாகும்‌. 


கதாப்பாத்திரத்தைப்‌ புலப்படுத்த முயலும்‌ தேரடபூயான 
அணுகுமுறையில்‌ உடல்‌, உன்னம்‌ ஆகியவற்றின்‌ தடைகளை 
உய்த்துணரும்‌ ஆன்ம நிலையை நடிகர்‌ பெறுதல்‌ வேண்டும்‌. 
தூண்டல்களின்‌ பிறப்பிடமான மூலாதார மையத்தை 
உணர்தல்‌, அவ்வுணார்வின்மூலம்‌, உள்ள உணர்ச்சிகளின்‌ 
முழுப்‌ பரிமாணத்தை வெளியிடத்‌ தடையாக உள்ள போஸவி 
உணர்வு, உடவியக்கம்‌ ஆகியவற்றை நீக்குதல்‌ ஆகியவையே 
நடிகனின்‌ குறிக்கோளாகும்‌. தான்‌ ஏற்றுக்கொள்ளும்‌ 
சுதாப்பாத்திரம்‌ என்பது தனது உடலின்‌ வெளியீட்டுப்‌ 
பரிமாணத்தை உணரும்‌ உந்துதளமாகக்‌ கொள்ளப்பட 
வேண்டும்‌. இவ்வுந்துதளத்திவிருந்து உந்தப்பட்டுத்‌ தனது சூழ 


லெடு தொடர்புகொள்ளுதல்‌, உறவாடுதல்‌, கறிய 
துலங்கல்களைப்‌ புலப்படுத்தல்‌ ஆகிய வினையாற்றல்கள்‌ 
வாயிலாக மெய்ப்பாடுகளின்‌ செறிவை உணர்த்து 


பார்வையாளரைச்‌ சந்திக்க வேண்டும்‌. நாடக ஒத்திகை 
சான்பது நாம்‌ உய்த்துணார்ந்த மெய்ப்பாடுகளில்‌ பிக 
வவிமையும்‌, தெளிவுமுன்ளவைகளைதீ தோர்ந்துகொள்ளும்‌ 
காலமாகும்‌. பின்னர்‌ மெய்ப்பாடுகளாகவும்‌, மெய்ப்பாடுகள்‌ 
மூலம்‌ தோற்றுவிக்கும்‌ குதிபீட்டுப்‌ படி. மங்களாரகுவும்‌ 
வடிவங்களைப்‌ படைத்து உடல்‌ வடிவ உருவங்களாக 
அவிதயம்‌ நிகழ்தல்‌ வேண்டும்‌. 


நடிகார்கள்‌ சுயதேடல்‌ மூலம்‌ தத்தம்‌ உடலில்‌ 
பல்லாண்டுகளாக வரலாற்று வளர்ச்சியால்‌ சீரணிக்கப்பட்டு 
இனை விவி மண்டலத்தில்‌ உட்புதைந்து கிடக்கும்‌ அழூகப்‌ 
படிமங்களின்‌ சிற்ப வடிவாக்கமாகத்‌ தம்மை ஆச்கிச்‌ 
கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌ என்பது குரோட்டேோவஸ்கியின்‌ 
எளிமை அரங்கக்‌ கோட்பாடாகும்‌. நடிகன்‌ தான்‌ கையாளும்‌ 
விதத்தில்‌ கையானள்்‌கின்ற பொருட்களைக்‌ குூறிபீகுகளாக்கி, 
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அவற்றின்‌ வலம்‌ உன்னதமான படிமங்கள்‌ "பல 
வடித்துக்காட்ட இயலும்‌. கோவிலில்‌ வழங்கும்‌ பொங்கல்‌ 
பிரசாதமாவதைப்‌ போலவும்‌, மாதா கோவிலில்‌ வழங்கும்‌ 
அப்பத்துண்மும்‌, மதுவும்‌ ஏசுநாதரின்‌ குசையும்‌, 
குருதியுமாவதைப்‌ போலவும்‌ நடிகர்‌ தாண்‌ கையாளும்‌ 
பொருட்களை வாழ்க்கையின்‌ அகின்னஞ்சகிறு பொருள்‌ 
களாக்காமலும்‌, தான்‌ காட்டும்‌ சூழலைச்‌ சின்னஞ்சிறு 
வாழ்க்கையாக்காமலும்‌, தன்னால்‌ வெளியிடப்படும்‌ 
உணர்ச்சிகளைச்‌ சிறுமையாக்காமலும்‌ உயர்த்திக்‌ காட்டும்‌ 
அளவுக்குத்‌ தன்னையும்‌, தன்‌ உடலையும்‌ உணர்த்து 
கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌ என்பது எளிமை நாடக அரங்கக்‌ 
கோட்பாட்டின்‌ உட்பொருளாகும்‌. நடிகரைத்‌ தெய்வீகப்‌ 
பாங்குள்ள நடிகா்‌” என்தே குரோட்டோவஸ்கி 
குறிப்பிடுகிறார்‌. இச்கோட்பாட்டில்‌ நடிகா்‌ படிற்கசியில்‌ 
ஓசைக்கும்‌, குரலுக்கும்‌, சிறப்பான இடம்‌ உண்டு. குரல்‌ 
அன்றாடச்‌ சின்னஞ்சிறு வாழ்க்கைப்‌ பேச்சு ஒவிகளை த்‌ 
தாண்டியும்‌, உடல்‌ தேய்ந்த உளவியல்‌ மற்றும்‌ ௪ஷஹூக நடை 
மூறை வாழ்க்கையைத்‌ தாண்டியும்‌ நிற்பனவாக௯ அமையும்‌ 
வகையில்‌ பயிற்சிகளை உருவாக்கி உடலையும்‌, குரலையும்‌ 
செப்பம்‌ செய்தல்‌ குரோட்டோவஸ்கியின்‌ பாங்காகும்‌, 


நடிகன்‌ தன்னைப்‌ பாத்திரமாக மாத்திக்‌ கொள்ளாது 
ஏற்றுக்கொண்ட பாத்திரங்களின்‌ செய்கைகள்‌, உணர்ச்சிகள்‌ 
ஆகியவற்றை விளக்கிச்‌ சொல்ல உடலைப்‌ பயன்‌ படுத்த 
அறிதல்‌ வேண்டும்‌. அடிபட்டு ஒருவன்‌ விழுந்தான்‌ என்ற 
திலையினைக்‌ காட்ட வீழ்தவின்‌ வலிமையை மட்டும்‌ அட்ட 
வேண்டுமே தவிர, கதாப்பாத்திரம்‌ மெய்யாகவே வீழ்வதாகக்‌ 
காட்டக்‌ கூடா து, 


கதை சொல்லும்போது அச்சதையில்‌ ஒருவா்க்கு தாங்க 
ல்டியாத சினம்‌ வந்தது என்பதைக்‌ கூறுவதற்குச்‌ சினம்‌ 
என்பதை மட்டும்‌ காட்டி அதன்‌ வலிமையையும்‌ ஆழுத்திக்‌ 
காட்டிக்‌ கதையைத்‌ தொடர்ந்து மேலே சொல்லுதல்‌ 
போன்று நடிகன்‌ உணர்ச்சிகளைக்‌ காட்ட வேண்டும்‌.கதாப்‌ 
பாத்திரத்தின்‌ உணர்ச்சிகளில்‌ வாழ்ந்து கொண்டிருத்தல்‌ 
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கூடாது. உடலைக்கதாப்பாத்திரஅ௮அசைவுகளைக்‌ காட்டும்‌ ஒரு 
விளக்கக்‌ கருவியாக மட்டும்‌ பயன்படுத்திக்‌ கொள்ளுதல்‌ 
வேண்டும்‌. அவிநய வசதிக்காக சில ஆடை, அணி அல்லது 
கைத்தடி. போன்ற பொருட்களைப்‌ பயன்‌ படுத்திக்‌ 
கொள்ளலாம்‌. கருத்தூன்‌ றி, தங்கள து செயல்களின்‌ 
இலயத்தை உறுதி செய்யும்வகையில்‌ கண்ணாடியில்‌ 
தோன்றும்‌ பிம்பமாக ஒருவரும்‌, அதன்முன்‌ தோண்றும்‌ ௨ 
ர௬வமா௯ மற்றவரும்‌ நின்று வினையாற்றுவா்‌. உடல்‌ அசைவில்‌ 
ஆரம்பித்து, பின்னார்‌ பொதுவான சில மனித இயல்புகளை 
அவா்கள து ததொழிலையும்‌ சமுதாய நிலையையும்‌ 
காட்டுமாறு முந்திய கண்ணாடி பிம்ப அசைவுகளில்‌ 
இணைத்து, இவற்றோடு சமீபக்‌ காலச்‌ சமுதாயப்‌ 


பொருளாதாரப்‌ பிரச்சினைகளை அடிப்படை யாகக்‌ 
கொண்ட சூழலும்‌ இணைக்கப்படும்‌. இத்தகைய பாங்கில்‌ 
டைடல்‌ அசைவை உறுதிசெய்து, டின்னர்‌ நாடகக்‌ 
சுதாப்பாத்திரங்களைச்‌ சமுதாயப்‌ பிரச்சினை களின்‌ 


பின்ணணியில்‌ உருவாக்கிய உடல்‌ அசைவுகளைக்‌ காட்டுதல்‌ 
பிரஃடின்‌ காவிய நாடகப் பாணி மேடி மா்காக) நடிப்பு 
முறையின்‌ உடற்‌ பயன்பாடுகளாகும்‌. 


இக்கோட்‌்பாடுகளில்‌ மனம்‌, உடல்‌ இவற்றோடு 
இணைந்த நடிப்புக்‌ சலையின்‌ முருகியல்‌ உணர்வு உள்ளீடாக 
அமைவதாகும்‌. நடிகன்‌ என்ற மனிதன்‌ தனது உடலில்‌ தனது 
முகம்‌ எண்னும்‌ உறுப்பைப்‌ புலனாக்கிச்‌ செயல்படுகின்ற 
நிலையைத்‌ தாண்டி முகத்தில்‌ முகப்போலிகளை (14895) 
அணிந்து மேடையில்‌ தோன்றும்போது அவனது உடல்நிலை 
இயக்கம்‌ பெரிதும்‌ மாறுபட்ட அணுகுமுறையைக்‌ கையாள 
வேண்டியுள்ளது. முகப்‌ போலிகள்‌ அணிவதால்‌ நடிப்புக்‌ 
கலையில்‌ பரிணாமமே மாறுபடுகிறது. மூகப்போலவிகள்‌ 
நடிகரின்‌ தனிப்பட்ட இலயத்தை உடைத்து, உடல்‌ வடிவ 
கற்பனாத்‌ திறன்களை வளர்க்கிறது. முகத்தில்‌ போலியை 
அணிந்த சகுதாபாத்திரத்தினால்‌ கண்கூடாகப்‌ பல்வேறு 
நிலைகளை மாத்தி மாற்றித்‌ குருதல்‌ என்பது 
இன்‌ நியமையாததாகிறது. மூகப்போலி அணிந்ததுமே நடிகா்‌ 
தன்‌ உடலைத்‌ தன்வயமாக்குதல்‌, தன்‌ உடலின்‌ சக்தி நிலையை 
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ஆழமாக உணர்தல்‌ ஆகிய சுய தேடலில்‌ ஈடுபட 
வேண்டியுள்ள து. முகப்போலவிகள்‌ உடலின்‌ வெளியீட்டு வடிவ 
எல்லையை விரிவபடுத்‌ அவனவாகும்‌. 


உடலும்‌ பயிற்சிகளும்‌ 


நாடகப்‌ படைப்பின்‌ முதுகெலும்பாக அமைந்துள்ள து 
நடிப்புக்‌ கலையாரகும்‌. நடிப்புக்‌ கலையின்‌ உயிராக 
அமைந்துள்ளது நடிகனின்‌ உடலேயாகும்‌. எனவே நடிகன்‌ 
பெறவேண்டிய பேறுகளில்‌ முதன்மையானது அவன து உடல்‌ 
இஜழைவு. 


இசையை எழுப்புதற்கு இசைக்‌ கருவிகளைச்‌ சுருதி 
சோர்த்து வைப்பதுபோல்‌, நடி.ப்புக்கலை ஆக்கத்திற்கு ஏற்ப 
உடலைப்‌ பக்குவப்படுத்திக்‌ கொள்வது இன்‌ ஜியமை 
யாததாகும்‌. உடலின்‌ தசைக்‌ கூச்சங்களை அகத்‌ தசை, புறத்‌ 
தசை என்ற இரு நிலைகளிலும்‌ மாற்றி உடல்‌ அசைவுகளை 
தடிப்பதற்கு ஏற்ற நிலையில்‌ வைத்தல்‌ நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்‌ 
தேவைகளில்‌ அடிப்படையான து ஆகும்‌. தசைகள்‌ நடிகனின்‌ 
கட்டுப்பாட்டிற்குள்‌ கொண்டு வரப்பட்டு இயங்கத்‌ 
தடையாக இருக்கும்‌ கட்டுக்களிலவிருந் து உடல்‌ விடுவிக்கப்பட. 
வேண்டும்‌. அப்போதுதான்‌ கடிகன்‌ காட்டும்‌ மெய்ப்பாடுகள்‌ 
தங்குதடையற்று வெளியாகும்‌. நடிப்பும்‌ நடிகனின்‌ திறமை 
வெளியீடு என்ற நிலையிலிருந்து கலை வெளிப்பாடு என்னும்‌ 
உன்னதத்‌ தளத்திற்கு உயரும்‌. 


நடிப்பு என்பது நடிகனின்‌ திறமைகளை வெளியிடும்‌ 
அருங்காட்சியன்று. குறிப்பாக, நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ 
நடிப்பு என்பது ஒரு மூழூமையான கலையாக்கத்தின்‌ 
இன்‌ றியமையாத பகுதியாகும்‌. இந்தக்‌ சலையாக்கத்தில்‌ எந்த 
அளவிற்கு முழுமைப்‌ பாங்கு அளிக்க மூடியும்‌ என்பதில்தான்‌ 
நடிகரின்‌ திறமை அடங்கியுள்ளது. 


மூறையான பயிற்சியும்‌, வளார்ச்சியம்‌ அற்ற சத்தத்‌ 
திறமையும்‌ மூழூமையடைவதில்லை. நடிகனுக்குப்‌ பயிற்சி 
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மூறை மிகவும்‌ இன்றியமையாதது என்பது தொன்று 
தொட்டே நாடக வரலாறு உணர்ந்த கருத்தாகும்‌. 


நம்நாட்டு மரபுக்‌ கலைகளில்‌ நடிகன து 
உடற்பயிற்கிகளிலும்‌, மனப்‌ பயிற்சிகளிலும்‌, வடிவாக்கக்‌ 
கூறுகளும்‌ இணைத்து ஒருமைப்பட்ட நிலையை 


உடையனவாகும்‌. மேலும்‌ இம்மரபுக்‌ உலைகளின்‌ வடிவாக்க 
வளர்ச்சி நிலைகளை ஆய்ந்தால்‌ உடலினை வலிவும்‌, 
பொலிவுமாக்கும்‌ வீர விளையாட்டுக்கள்‌, போர்‌ மூறைகள்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ பயிற்சிகளிலிருநத்து கூறுகளைப்‌ பெற்று 
அவைகள்‌ வத்துள்ளதைக்‌ காணலாம்‌. மரபுச்‌ 
கலைவடிவங்களின்‌ முழுமையாக்கம்‌, அம்முழுமையாக்‌ 
சத்திற்கு வேண்டிய சலைஞார்களின்‌ உடல்‌ நெநகிழ்வின்‌ 
உருவாக்கம்‌ ஆகியவற்றில்‌ சிலம்பம்‌, களரி போன்ற 
பயிற்கிகளின்‌ தாக்கம்‌ விளங்குவதைக்‌ காணலாம்‌. 


மரபுக்‌ கலைகளில்‌ வடிவங்கள்‌ உறுதிசெய்யப்பட்டவை. 
நவீன நாடகம்‌ படைப்பிலோ, ஒவ்வொரு நாடகப்‌ 
படைப்புக்கும்‌ உரிய வடிவாக்கம்‌ என்பது ஒரு வளர்ச்சிநிலை 
வாயிலாகப்‌ பெறப்படுவதாகும்‌. நாடகத்தை இயக்குதல்‌ 
என்பது இவ்வளர்ச்சி நிலைக்கு வழிவகுத்து 
காப்பியத்திலுள்ள நாடசப்‌ பாங்குகளுக்கு மேடை 
வடிவாக்சம்‌ செய்வதாகும்‌. இந்த வளர்ச்சிநிலைப்‌ போக்கு 
என்பது நடைமூறை வடிவத்தில்‌ பொருத்தி இழைத்தல்‌ 
என்பதன்று. புதிய புதிய வடிவங்களை வடித்தெடுத்தலாகும்‌. 
எனவே நடிகர்களின்‌ உடல்‌ வெளியீடுகளின்‌ வீச்சு புதுப்புது 
வடிவாக்கப்‌ பாங்கிற்கெல்லாம்‌ இழைந்‌்அுகொடுக்கும்‌ 
தன்மையனவாக விளங்குதல்‌ வேண்டும்‌. எனவேதான்‌ நவீன 
நாடகக்‌ சோட்பாடுகளில்‌ . நடிகர்களின்‌ உடல்‌ 
உள்ளப்பயிற்கிகளும்‌, படைப்பாக்கமும்‌ இணைந்து 
செல்வதைக்‌ காண்கிறோம்‌. நடிகனுக்கு பல்வேறு பாங்கிற்கும்‌ 
வளைந்துகொடுக்கும்‌ உடலைப்‌ பெறும்படியான நடுநிலைப்‌ 
பயிற்சிகளின்‌ இன்றியமையாமையை தவஷீன நாடகக்கலை 
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பெரிதும்‌ உணர்ந்துள்ளது. இத்தேடலில்‌ நம்‌ நாட்டு மரபு 
வழியிலான ஆயுர்வேத எண்ணெய்‌ தடவி உடலை நீவி விட்டு 
நாடகக்‌ கலைஞரின்‌ உடலை இளம்‌ வயதிலேயே 
வளைத்தெடுக்கும்‌ பாங்குதான்‌ துணைபுரியலாம்‌. நவீன 
நாடகக்‌ சகலை வல்லுநர்கள்‌ களரி, சிலம்பம்‌ போன்ற போர்‌ 
விளையாட்டுப்‌ பயிற்சிகளில்‌ இன்றைய நடிகர்களுக்கு 
வேண்டிய பொதுநிலைப்‌ பயிற்சிகளைப்‌ பெற இயலும்‌ என்று 
நம்புகின்‌ றனார்‌. 


களரிப்‌ பயிற்று உடலின்‌ உத்தியால்‌ மனம்‌, காட்சி 
ஆகிய இரண்டையும்‌ ஒருமைப்படுத்தும்‌ உயார்ந்த பிணைப்பு 
நிலையாகும்‌. உடல்‌, உள்ள இணைப்பு என்பது மனத்தை 
ஒருமைப்படுத்தும்‌ தியான நிலை. இது உடலின்‌ 
சக்தியோட்டத்தைக்‌ கட்டுக்குள்‌ கொண்டு வருதல்‌, 'உடலின்‌ 
உறுப்புக்களின்‌ இயக்க நுணுக்கங்களை உணர்தல்‌ 
அகியவற்றை நெறிப்படுத்தி நிற்பதாகும்‌. நடிகளனைப்‌ 
பொறுத்தவரை உடலுக்குக்‌ கிடைக்கும்‌ பயிற்சி என்பது 
உடலின்‌ தசைகளைத்‌ வளர்த்து, வனப்பாக்கி, முறுக்கி 
வைக்கும்‌ தன்மையன்று. உடலின்‌ தசைகளை கள்ளம்‌ 
விழையும்படி இயங்க வைத்துக்கொள்ளும்‌ "சுருதிகூட்டி 
திற்கும்‌ நிலைமையாகும்‌." தசைகளின்‌ இயக்கங்களை 
விரிவாக்குதலில்‌ ஒரு நெகிழ்வுத்‌ தன்மையையும்‌, ஒரு 
நிலையிவிருந்து மற்றொரு நிலைக்கு உடலை மாற்றும்போது 
உடலின்‌ நடு அச்சு நிலையை அறுதி செய்து கனத்தைகத்‌ 
தவிர்த்து சமநிலை எய்துதல்‌ போன்ற 5டிகனுக்குத்‌ 
தேவையான அடிப்படைத்‌ தன்மைகளைக்‌ களரிப்‌ பயிற்றில்‌ 
காணலாம்‌. களரிப்‌ பயிற்நில்‌ காணப்படும்‌ காலளவுப்‌ 
பயிற்சிகள்‌ தனித்தும்‌, இணைந்தும்‌ செயலாற்றுதல்‌ என்னும்‌ 
பயிற்சியைத்‌ தருவதாகும்‌. மேலும்‌ பலவகையான பின்னல்‌ 
அடவுகள்‌ உடலைச்‌ சுய கட்டுப்பாட்டுக்குள்‌ கொண்டு 
வருவனவாகும்‌. பாதங்கள்‌, கால்கள்‌, மூதுகு, கைகள்‌, தலை, 
கண்கள்‌ ஆகியவை ஓரே தொடர்ச்சியான இயக்கவ்சளாகிச்‌ 
செயலாற்றும்போது உடலின்‌ மொத்தமான சக்தியோட்டம்‌ 
வரைமுறை பெற்று கட்டுக்குள்‌ அடங்கியதாகிறது. 
இவையனைத்தும்‌ நடிகனுக்கு இன்.நியமையாதனவாகும்‌. 
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வடிவுகள்‌ (வடிவம்‌), சுவடுகள்‌ (அடவுகன்‌) என்பன 
களரிப்பயிற்றின்‌ அடிப்படையான அஆஅரிச்சுவடிகள்‌ எனலாம்‌. 
கஜவடிவு, சார்ப்ப வடிவு போன்ற அடிப்படை நிலைகளைக்‌ 
களரிப்‌ பயிற்நில்‌ காணலாம்‌. ஆனால்‌ களரிப்‌ பயிற்றைப்‌ 
பொறுத்தவரை இந்த மெய்‌ வடிவுகள்‌ புறவடிவமான 
ஒயிலான தநிலைகளன்று. அவை தாக்குதல்‌, தற்காத்துக்‌ 
கொள்ளுதல்‌ என்பன போன்ற மன உணர்வுகளின்‌ 
பூறநிலைகளாகும்‌. அத்துடன்‌ உடல்‌ இயக்கத்தின்‌ மூவாதார 
நிலைகளாகவும்‌, உடலை அரைவட்ட அளவுக்கு வளைத்துப்‌ 
பல நிலைகளுக்கு வகை செய்வனவாகவும்‌ அமைந்துள்ளன. 
மேலும்‌ இப்புற இயக்கங்களோடு நிலைகளை வாயில்‌ 
மூணுமுணுத்துக்‌ கொள்ளுதல்‌, சுவாசப்‌ பயிற்சி ஆகியவை 
இணைந்து திற்பதையும்‌ இவற்றில்‌ காணலாம்‌. 


சுவடுகள்‌ என்பன காலடி, அசைவுகளில்‌ பாதம்‌, கால்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ ஆதார இயச்கங்கள்‌ எனலாம்‌. ஆயுர்வேத 
எண்ணெய்‌ தடவி, காலால்‌ உடலை நீவிவிடுதல்‌ பின்னார்‌ 
கதகளி போன்ற கலைவடிவங்களில்‌ உடலைத்‌ தயாரிப்பதில்‌ 
பயன்‌ படுத்தப்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. உடலைத்‌ தயாரித்தல்‌ 
என்பது வெறும்‌ பயிற்சிகளில்‌ மட்டும்‌ அடங்கி நிற்காமல்‌ 
உணவு, தினசரி வாழ்க்கை நியதிகள்‌ ஆகியவற்றோடு 
இணைத்து நிற்பதையும்‌ களரிப்‌ பயிற்நில்‌ காண முடிகிறது. 
பிரம்மச்சரியம்‌, பசுவில்‌ உறங்காமை, இரவில்‌ விழித்திரா மை, 
பாலும்‌ இதெய்யும்‌ சேர்ந்த உணவை உட்கொள்ளுதல்‌ 
போன்றவை எண்ணெய்‌ தடவி நீவும்‌ காலத்தில்‌ 
கைக்கொள்ள வேண்டிய நியதிகளாகும்‌. இவை உடல்நலம்‌ 
பேணுதல்‌, உடலை வனப்புற வைத்துக்‌ கொள்ளல்‌ என்னும்‌ 
இவைகளுக்காக மட்டுமன்றி சிறந்த காடகக்‌ சகலை 
வடிவாக்கத்திற்கும்‌ இன்றியமையாததாக அமைந்துள்ளது. 
யபோர்ச்சூழலவில்‌ வீரனொருவன்‌ செயல்பட வேண்டிய 
தேவையைக்‌ கருத்தில்‌ கொண்டு இயங்கும்‌ உடலமைப்பைப்‌ 
பின்புலமாகக்‌ சகொண்டே சிறந்த சகலைவடிவாக்கம்‌ 
நடைபெற வேண்டியுள்ள து. 
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திறமைச்‌ செறிவும்‌ உடல்‌ இயக்கமும்‌ 


நாடகப்‌ படைப்பில்‌ நடிகர்கள்‌ உடற்கூறு பற்றிய 
ஞானத்தையும்‌, அவற்றிற்கும்‌ தளம்‌ காலம்‌ ஆகியவற்றோடு 
உள்ள உறவுகளையும்‌ பிணைத்து சித்திரக்‌ காட்சிகள்‌, 
நகார்வுகள்‌, சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌, பாட்டு, பேச்சு மூலம்‌ 
நாடகத்தை அவையினர்‌ முன்‌ நிறுத்துகிறார்கள்‌. இவையே 
மேடைப்படைப்பின்‌ கூறுகளாகின் றன. சித்திரக்‌ காட்சிகள்‌, 
நகர்வுகள்‌, சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ பற்றிப்‌ பின்வரும்‌ 
இயல்களில்‌ விரிவாகக்‌ கூறப்படுகின்றன. எனினும்‌ உடல்‌ 
என்பதைப்‌ பற்றிக்‌ குறிப்பிடும்‌ இவ்வியலில்‌ உடலின்‌ சக்தி 
நிலைகள்‌, தசைடுநகிழ்வு, உடலியக்க அதிவியல்‌, நடப்பியலில்‌ 
உடல்‌ நிலைகள்‌, தளம்‌ உடல்‌ பிணைப்பு, பார்வையாளர்‌ 
கோணம்‌, நவீன நாடகக்‌ கோட்பாடுகள்‌, உடல்‌ பயிற்சிகள்‌ 
போன்றவற்றிற்கும்‌ நடிப்புக்‌ கலைக்கும்‌ உள்ள தொடர்புகள்‌ 
கூறப்பட்டன நடிகரைப்‌ பொறுத்தவரை நடிப்புக்கலைக்குத்‌ 
தன்னைத்‌ தகுந்த கருவியாக மாற்றிச்‌ கொள்ள இவை 
பெரிதும்‌ உதவும்‌. நாடக நெறியாளரைப்‌ பொறுத்தவரை 
அவர்‌ மேற்கூறிய ஞான ங்களின்‌ அடிட்படையில்தான்‌ தம்‌ 
நெறிப்படுத்தும்‌ பணியை நடத்த வேண்டியுள்ளது. அத்‌ துடன்‌ 
நடிகரும்‌ இயக்குநரும்‌ இணைத்து நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
கவனிக்க வேண்டியது யாதெனில்‌ இவை எல்லாவற்றிற்கும்‌ 
மேலாக தமது கலைப்படைப்புப்‌ பணியில்‌ திறமையைச்‌ி 
செறிவோடு எப்படிப்‌ புலப்படுத்த இயலும்‌ என்பதாகும்‌. நல்ல 
நடிப்பு, நல்ல படைப்பு ஆகியவற்றில்‌ திறமை செறிந்து 
நிற்பதை உணர அதற்குரிய சில பண்புகளைத்‌ தெரிந்து 
கொள்ளுதல்‌ நலம்‌. இத்‌ திறமைச்‌ செதிவின்‌ பண்புகள்‌ நடிப்பு, 
நாடகம்‌ என்று இரண்டிற்கு மட்டுமன்றி விளையாட்டு 
வீரர்களுக்கும்‌ பொருந்‌ துவதாகும்‌, 


திறன்‌ பவெவளியீட்‌ டுத்‌ தன்மை (2111011097) இவற்றுள்‌ 
தலையாய பண்பாகும்‌. . நடிப்புக்கலையையும்‌, நடனக்‌ 
கலையையும்‌ பொறுத்தவரை இத்திறன்‌ வெளியீடு கலைஞாரா்‌ 
எந்த அளவிற்குத்‌ தன்‌ உடலினைத்‌ தனது செயலோடு 
இணைத்து வினையாற்றுகிறார்‌. என்பதைக்‌ குறிப்பதாகும்‌. 
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யடைப்பாக்கம்‌ 


ஒருங்கிணைந்து செயலாற்றாதபோது- உடலின்‌ அசைவுகள்‌ 
மூலம்‌ தாம்‌ வெளியிட விரும்பும்‌ உணர்ச்சிகள்‌, கருத்துக்கள்‌ 
போன்றவை மேலெழுந்தவாரியாகவும்‌, தேவையற்ற உடல்‌ 
இறுக்கத்தைக்‌ காட்டி. நிற்பதாகவும்‌ அமையும்‌. தேவையற்ற 
இயக்கங்களைத்‌ தவிர்த்தல்‌, தேவையான தசைகளை மட்டும்‌ 
இயக்குதல்‌, கடலின்‌ இயக்கத்திற்குத்‌ தேவையான 
பொருத்தமான சக்தியைப்‌ பயன்படுத்துதல்‌, ஓர்‌ கறுப்பு 
இயங்கும்போது ஏனைய தேவையற்ற உறுப்புக்கள்‌ நெகிழ்ந்து 
நிற்றல்‌ போன்ற தன்மைகள்‌ உடலவுறுப்புக்களின்‌ திறன்‌ 
வெளியீட்டைக்‌ காட்டி. நிற்பனவாம்‌. 


செயல்‌ திறனுக்குரிய அடுத்த பண்பு குறிதவறாமை. 
அதாவது எண்ணத்திற்கும்‌ செயலுக்கும்‌ உன்ள இணக்க 
நிலையாகும்‌. உடல்‌ வனப்பூற இணைந்து ஒரு பாவத்தைக்‌ 
காட்டினாலும்‌ அப்பாவம்‌ உரியதாக அமையாவிடின்‌ 
முயற்சிகள்‌ அனைத்தும்‌ வீணாகிவிடும்‌. கூடைப்பந்து 
விளையாட்டில்‌ எத்தனை திறன்மிக்க உடல்‌ இயக்கங்களை 
ஆட்டக்காரர்‌ கொண்டிருந்தாலும்‌ பந்தைக்‌ குறிதவறாது 
கூடைக்குள்‌ போடாதவரை அவ்வாட்டக்காரரின்‌ திறன்‌ 
கணிக்கப்‌ படுவதில்லை. அதைப்‌ போலவே நடிப்பில்‌ 
ஒவ்வொரு அசைவிற்கும்‌ அதற்குரிய குதிக்கோள்கள்‌ உன்னன. 
அவற்றைப்‌ பெறாதவரை அவரின்‌ நடி ட்புத்திறன்‌ 
மதிக்கப்படுவதில்‌ லை. 


மேற்கூறிய இரண்டு செயல்‌ திறன்களுக்கும்‌ 
உறுதுணையாக நிற்பவை கணிப்புத்திறன்‌, வலிமைத்திறன்‌, 
வேகத்திறன்‌, சக்தித்‌ திறன்‌ ஆகியவையாம்‌. 


சணிப்புத்திறன்‌ என்பது உடலுறுப்புக்களின்‌ 
இயக்கத்துக்குமிய திசை, தூரம்‌, காலம்‌, வேகம்‌, சக்தி, 
தசைகளின்‌ கட்டுப்பாடு ஆகியவற்றை உரிய முறையில்‌, உரிய 
அளவில்‌ சணித்துக்கொள்ளும்‌ திறனாகும்‌. கணிப்புத்திறன்‌ 
என்பது - கண்மூடித்தனமான எந்த செய்கையையும்‌ செய்யாது, 
அதிவைச்சார்ந்து செய்தல்‌ எனலாம்‌. 
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இவையெல்லாவற்திற்கும்‌ மேல்‌ நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
இயக்குதா்‌ மனதில்‌ கொள்ளவேண்டியது யாதெனில்‌, 
நடிகர்கள்‌ தாம்‌ ஆற்றுகின்ற ஒவ்வொரு சின்னஞ்சிறு 
செயல்களையும்‌ எத்தனை இலாவகத்துடன்‌ ஆற்றுகின்றார்‌ 
என்பதுதான்‌. இலாவகத்துடன்‌ நடனம்‌ அல்லது நடிப்பு 
வெவெளிப்படுமாயின்‌ அச்கசலைஞார்‌ உடலை தன்‌ 
சுயகட்டுப்பாட்டிற்குள்‌ வைத்துள்ளார்‌ என்பது பொருள்‌. 
இந்த இலாவகம்‌ (2௦௮ என்பது அவரது இலகுத்தன்‌மையைக்‌ 
காட்டுவதாகும்‌. பலபடைப்புக்களில்‌ நடிப்புக்‌ கலைஞர்கள்‌ 
தாம்‌ பல பாவங்களையும்‌, சைகைகளையும்‌, தகார்வுகளளையும்‌ 
இலகுவாகச்‌ செய்து காட்ட இயலும்‌ என வலிந்து காட்டுவார்‌. 
இவ்வாறு காட்டும்போது அச்‌ சலைஞார்களின்‌ திறனைப்‌ 
பார்வையாளர்‌ வியந்து நிற்பார்‌, நாடகப்‌ படைப்பின்‌ 
கலையம்சம்‌ என்பது இந்தத்‌ திறன்‌ வியப்புக்குள்‌ 
அடங்குவதில்லை. எனவே அளவுக்கு அதிகமான 
இலாவகமற்ற திறன்‌ நாடகப்‌ படைப்பில்‌ எதிரிடையான 
பலனைத்‌ தந்து விடலாம்‌. தல்ல இயக்குநர்‌ நடிகர்களின்‌ 
உடலியக்கத்தையும்‌, திறமைச்‌ செறிவையும்‌ கொண்டு தமது 
படைப்புக்குப்‌ பொருத்தமான இலயப்‌ போக்கை வகுத்துக்‌ 
கொள்வார்‌. 
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நாராயணப்‌ பிஷாரடி மூலம்‌ அதியப்பெற்றது. 


5 $58001௨ 190100, “8௦௧6, 1110௦ ப012 நவாதலால, 1957, 
றற. 156-157. 
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13. 


[4. 


திருச்சூரைச்‌ சார்ந்த இசையறிஞர்‌ எல்‌. எஸ்‌. 
இராசகோபால்‌ அவர்களிடம்‌ மேற்கொள்ளப்பட்ட 
டேட்‌ டியின்போது கிடைத்த தகவல்‌. 


உவ 7 72715, நேகா 1 யமஜரேத - [0110251010 நர: 
1976, ற. 258. 


தாளம்‌ என்பது இங்கே நடுவிரல்‌ நுனியிலிருந்து 
மணிக்கட்டு வரையுள்ள தூரத்தின்‌ அள வைச்‌ 
குறிப்பதாகும்‌”. கபிலாவாத்ஸ்யாயன்‌. சதுறரமும்‌ 
வட்டமும்‌, 1983, ப. 53. 


ரபா ஒவகால நாட்கள்‌, 5௦௩௨ மூக்க - நரீமஙாக- 
ரம்‌ மும்‌ நூ) கவ்ஹு ரந்காக ர௦றறவி 701. 7, 710.2, 
நர்‌. 1984, றற. 207-209. 


6 ஹர்‌]௨ /கர்நுறுவா, $ரமசாச சம்‌ 672/௪, ற. 56. 


மானம்‌ நீளத்தையும்‌. பாணம்‌ அகலத்தையும்‌, 
கஉள்மானம்‌ உயரத்தையும்‌, ப ரமுாாணம்‌ சற்ற வையும்‌, 
உபமானம்‌ இடையள வைய்‌. அடக்கம்‌ உடலின்‌ 
அடக்சு நிலையையும்‌ சு... _ சஎணபதி 
ஸ்தபதி, வை. சிற்பச்செந்ருரல்‌, 1978. _ 135, 


நசீர்‌10.. :. ௦, 2௪22 /றாஸட்ச, 1980, ற.27/6. 


இளங்கோ அடிகள்‌, சிலப்பதிகாரம்‌, அரங்கேற்று 
காதை, 108வது வாரி. 


நசீர்‌] பே௦வ்ண், “7௦0 1/௪ 40/27 11வாறகா 
ரீர௦க றயம்‌115075 1710. 1951, மேவா 5. 
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15. நர்லாம்‌ $ோ0லற, ஷூ 11010 ௦0 70௨6. 


16. பயிம்ற இ அீராவர்‌, நலிகார்‌ ஷூ, நகர்ல கார ரி 
்‌ சர்வ, ர்க ரகம கு. 120000000௦. 170௦07, 


5௦040 12851 கச்ச 15806, %701.22, யா 1979, ந.114, 











"வண்ணமும்‌ வனப்பும்‌ இயைத்து 
தெளிந்த படிமங்களாகத்‌ திகழும்‌ 
நிகழ்வுப்‌ போக்குகளைக்‌ - கொண்ட 
மேடைக்‌ காட்சிகளைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
சன்னலாக ஒவியனின்‌ _ தூரிகை 
விளங்குகிறது. வாழ்க்கையை ஒட்டியும்‌, 
வெட்டியும்‌ நிற்கும்‌ ஓர்‌ உலகத்திற்கு 
நம்மை அது ஈர்த்துச்‌ செல்கிறது". 


- விளாடிஸ்லால்‌ சிமென்கோ 
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ரடக நிகழ்ச்சியென்பது இயங்குகின்ற சித்திரங்களின்‌ 
கோவையாகும்‌ என்பது முன்னார்‌ உணர்த்தப்பட்டது. 
திரைப்படத்தைப்‌ போன்று மேடையிலும்‌ காட்சிகள்‌ மாறி 
மாறி இடைவிடாது தென்பட்டுக்‌ கொண்டிருக்கின்‌ றன. 
திரைப்‌ படத்தில்‌ ஒளிப்பதிவுக கருவியினால்‌ பதிவு 


செய்யப்பட்ட சித்திரப்பகுதிகளின்‌ தொகுப்பைக்‌ 
காண்கிறோம்‌. மேடையிலோ நடிகார்கள்‌, காட்சிப்‌ 
பின்னணிகள்‌, ஒளியமைப்பு ஆகிய மூன்றும்‌ சித்திரச்‌ 
காட்சிகளை அமைத்துச்‌ செல்வதில்‌ பெரும்‌ டங்கு 
வகிக்கின்றன. 


இவ்வாறு அமைக்கப்பெறும்‌ சித்திரங்கள்‌ கணத்கதுக்குக்‌ 
கணம்‌ மாதி நின்றாலும்‌, தோன்றி மறையும்‌ ஒவ்வொரு 
கணத்திலும்‌ ஒவ்வவொரு தனித்தனிச்‌ சித்திரங்களாகிப்‌ 
பரிணமிக்கின்றன. இத்தகைய ஒவ்வொரு தனிச்சித்திரமும்‌ 
பார்ப்பவர்களிடையே : : தாக்கங்களை ' ' ஏற்படுத்தத்‌ 
தவறுவதில்லை. இத்தாக்கங்கள்‌ நாடகத்தின்‌ கதைப்போக்கு, 
குறிப்பிட்ட கட்டத்தின்‌ சூழல்‌, தோன்றும்‌ நாடக 
மாந்தர்களின்‌ மனநிலைகள்‌ ஆகியவற்றைக்‌ கோடிட்டுச்‌ 
செல்வதுடன்‌ ஓவியப்‌ பாங்கையும்‌ புலப்படுத்தி நிற்பனவாம்‌. 


மேடையின்‌ ஓவியப்‌ பாங்கு 


ஓவியம்‌ சட்டத்தை எல்லையாகக்‌ கெரண்டு 
கோடுகளாலும்‌, வண்ணச்‌ சேர்க்கைகளாலும்‌ நேர்பட 
அமைக்கப்‌ பெற்ற சில வடிவச்‌ சோர்க்கைகளரகும்‌. இவ்வடிவச்‌ 
சோர்க்கைகள்‌ மூலம்‌ வாழ்க்கையின்‌ நிக்ச்சிகளையோ, 
இயற்கைக்‌ காட்சிகளையோ வடித்துக்‌ காட்டுவதாக ஓவியம்‌ 
அமையலாம்‌. ஆனால்‌ ஓவியப்‌ பாங்கு என்பது மேற்படி. 
நிகழ்சீசிகளையும்‌ ' காட்சிகளையும்‌ எத்தணை அளவிற்கு 
உண்மையானதைப்‌ போலக்‌ காட்டுகிறது என்பதில்‌ ஒடுங்கு 
வதில்லை. அவற்றைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ கோடுகள்‌, வண்ணங்கள்‌ 
ஆகியவை திரையில்‌ பதிந்துள்ள இடம்‌ மற்றும்‌ கொள்ளளவு 
களின்‌ ஒழுங்கமைப்பால்‌ சகுவின்‌ பெறுவதாகும்‌. ஓவியத்தின்‌ 
ஒழுங்கமைவான இப்பாங்கைக்‌ காட்சிப்‌ பின்னணி), 


165 


படைப்பாக்கம்‌ 


ஒளியமைப்பு, நடிகர்கள்‌ ஆகிய கூறுகள்‌ . ...மூலம்‌ 
மோடைத்தளத்தில்‌ அமையப்‌ பெறுதலே மேடையின்‌ 
ஒவியப்பாங்கு எனலாம்‌. 


நாடகத்தை இயக்குதல்‌ என்பது ஓவியப்பாங்கு பெற்ற 
காட்சிச்‌ சித்திரங்களைத்‌ தொகுத்தமைத்து நாடகக்‌ 
காப்பியத்தின்‌ உள்திக்ம்வைப்‌ படிமமாக்கிக்‌ காட்டுதல்‌ 
என்பதுவாபம்‌. 


நாடகத்தின்‌ உள்நிகழ்வைக்‌ கண்டு கொண்டு, நாடகப்‌ 
பாத்திரங்களை ஏற்கும்‌ நடிகர்களை மேடைத்தளத்தில்‌ 
சூமலுக்கேற்பப்‌ பல்வேறு இடங்களில்‌ அழகுற நிற்கவும்‌, 
நகரவும்‌ செய்து விளக்கிச்‌ செல்வதே மேடைச்‌ கித்திரங்களின்‌ 
பணியாகும்‌. இவற்றோடு நாடக உரையாடல்‌, இசை, ஓசைகள்‌ 
மூதலிய செவிப்‌ புலனுக்குரிய தாக்கங்களையும்‌ இணைத்தே 
நாடகப்‌ படைப்பு நிகழ்கின்றது. எனினும்‌ நாடகப்‌ பேச்சு, 
இசையைப்‌ பொருத்‌ துதல்‌, ஓசைகளை இணைத்தல்‌ 
போன்றவை நடிகார்கள்‌ மற்றும்‌ பிற கலைஞர்களுடன்‌ 
இணைந்து செயல்பட வேண்டியிருப்பதால்‌, இயக்குநரின்‌ 
பணி கேள்விப்‌ பாங்கைவிடக்‌ காட்சிப்‌ பாங்கில்‌ ம்ம்‌ துச்‌ 
செயல்பட வேண்டியுள்ள து. 


நாடகத்தின்‌ உள்நிகழ்வைக்‌ காட்சிப்‌ பாங்கு 
உணர்த்துதல்‌ வேண்டும்‌ என்று ஈ.றப்பட்டது. நாடகத்தின்‌ 
உள்நிகழ்வு என்பது நாடகமரந்தர்கள்‌ ஒருவருக்கொருவர்‌ 
கொண்டுள்ள தொடர்பின்‌ வெளிப்பாடாகும்‌. எல்லா 
நாடகங்களுமே அதில்‌ தோன்றும்‌ சதாபாத்திரங்களின்‌ உறவு 
திலைகளைக்‌ கணித்து அதன்மூல்ம்‌ எழுகின்ற சிக்கல்‌ச௬ளை 
நிகப்ச்சிசகள௯த்‌ தொகுத்துக்‌ காட்டுகின்‌ றன, எனவே 
கதாபாத்திரங்களையும்‌, அவார்கள து உறவுநிலைகளில்‌ 
ஏற்படும்‌ சிக்கல்களையும்‌ நடிகர்கள்‌ மூலமும்‌, அவர்கள்‌ பிற 
தடிகார்களோடும்‌, மோேடையிலுள்ள பிற பொருள்களே ௱டும்‌ 
கொள்கின்ற தொடர்பு மூலமும்‌ புலப்படுத்த 
வேண்டியுள்ளது. எனவே ஓவ்வொரு சணப்பொழுதிலும்‌ 
மோடையில்‌ தோன்றும்‌ சித்திரங்கள்‌ நாடக நிகழ்வுக்குமிய 
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சிக்கலையும்‌. .- பாத்திரங்களின்‌ உள்ள உணர்வுகளையும்‌ 
காட்டி -நிற்கின்‌ றன. 


மேடைச்‌ சித்திரத்தின்‌ தன்மைகள்‌ 


மேடைச்‌ .சித்திரங்களின்‌ கட்டமைப்பைக்‌ காட்சி 
யமைப்பு, பாத்திர அமைப்பு என்னும்‌ இருபெரும்‌ கூறுகளாகப்‌ 
டரிரிக்கலா ம்‌. கோடு, வடிவம்‌, கனம்‌, செறிவு, நிறம்‌, 
இழைத்தன்மை ஆகிய கலையின்‌ தனிமங்களோடு ஒளியமைப்‌ 
பையும்‌ கருத்தில்‌ கொண்டு பாத்திரங்கள்‌ தோணன்றுவற்குரிய 
இடம்‌, பொருள்‌ ஏவலுக்குரிய வின்னணியை அழகுடனும்‌, 
பொருளுடனும்‌ அமையும்படி, செய்வது காட்சிக்‌ 
கட்டமைப்பாகும்‌. 


 அித்திரக்‌ , காட்சி . என்பது நாடக நிகழ்வைப்‌ 
டொறுத்தவரை விநாடிக்குள்‌ தோன்‌ நி, விநாடிக்கு விநாடி 
மாற்றம்‌ அடைந்து கொண்டிருக்கும்‌ தன்மை வாய்ந்தது 
என்பது ஏற்கனவே குறிப்பிடப்பட்டுள்ள து. நாடகப்‌ 
ப்டைப்பின்‌ முழுமை இவ்வாறு விநாடிக்கு விநாடி அமைத்துச்‌ 
செல்லும்‌ . சித்திரக்‌ அரட்‌.சிகளின்‌ தொகுப்பில்தான்‌ 
அமைந்துள்ளது என்பதும்‌ வலியுறுத்தப்பட்டுள்ள து. 
நாடகத்தின்‌ முழுமையை ஒரு விநாடிக்குள்‌ பெறுகின்ற 
அனுபவமாகக்‌, கொள்ள இயலாது. நாடகக்‌ கலையின்‌ 
கலையனுபவம்‌ நாடகம்‌ முடிந்த பின்னரும்‌ பல நாட்களுக்கு 
நீண்டு நிற்பனவாகும்‌. கலைகளின்‌ அனுபவம்‌ என்பதுவே 
தனித்தனி விநாடிகளைத்‌ தொடர்ந்து ஒரு இகண்ட 
விநாடிமின்‌ தன்மைக்குள்‌ அடங்கி நிற்கிறது. இந்த அகண்ட 
விநாடியில்‌ 2 கிடைக்கும்‌ இறுதிநிலை உறுதியான அருபூதி 
மயமானது. சாதாரணமாக ஓவியம்‌ ஒன்றைக்‌ கண்ணைத்‌ 
திநதந்ததுமே ஒரேடியாகப்‌ பார்க்க மூடிகிறது. ஆனால்‌ ஓவியம்‌ 
ஒரு விநாடியோடு பெற்று முடிகின்ற அனுபவமன்‌ நு. 
ஒவியத்தில்‌ கண்ணைத்‌ தாக்கும்‌ பகிதியிலிருந்‌ து கண்‌ நகர்ந்து 
செல்லும்‌ . ஒவ்வொரு பகுதியின்‌ அுணுக்கங்கள்‌ 
ஒவ்வொன்றையும்‌, கலைஞரின்‌ கைத்திறனையும்‌ திரும்பத்‌ 
திரும்பப்‌ பார்த்தல்‌ வேண்டும்‌, இவ்வாறு பார்க்கும்போது 
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ஒரு விநாடியில்‌ பார்த்ததுவே கணக்கற்ற விநாடிகளில்‌ தனித்‌ 
தனி அனுபவமாக விரிந்து, இவ்வனுபவங்கள்‌ அனைத்தும்‌ 
மீண்டும்‌ முூன்னார்பாரர்த்த ஒரு வினாடி, அனுபவத்துக்குன்‌ 
ளேயே இரகசியமாக ஒடுங்கிக்‌ கிடப்பதை உணரலாம்‌. 


ஓவியம்‌ முற்றுப்‌ பெற்ற பதிவ செய்யப்பட்டக்‌ கலை 
வடிவமாதலால்‌ கித்திரக்காட்சி மாறாமல்‌ அதே நிலையில்‌ 
எப்பொழுதும்‌ காணப்படும்‌. மேடைப்‌ படைப்பில்‌ ஒரு 
விநாடிச்‌ சித்திரமோ அப்பட்டமாக அதே போன்றுத்‌ 
திரும்பப்‌ பெற இயலும்‌ என்பதற்கில்லை. எனவே கண்முன்‌ 
காண்கின்ற அத்த ஒரு விநாடிக்குன்ளேயே சாத்தியமான 
அளவுக்கு உண்ணையோட்டி, பலவிநாடி. அனுபவத்தை 
உட்கொள்ள வேண்டிய வகையில்‌ நாடகத்தின்‌. சித்திரச்‌ 
காட்சிகள்‌ அமைதல்‌ வேண்டும்‌. நாடக மேடை. 
அடிப்படையில்‌ ஒரு கட்டிடக்‌ கலையின்‌ கட்டமைப்பினை 4. 
கொண்டதாகும்‌. கட்டிடம்‌ என்பது ஒரு குறிப்பிட்ட. 
(இடத்தைச்‌ சுவார்களால்‌ மறைத்துப்‌ பயன்படுத்துதல்‌ என்ற 
அளவில்‌ ஒதுங்கி நிற்பதன்று. கோட்டை சகொத்தளங்கன்‌, 
மாளிகைகள்‌ , கோவில்கள்‌, அரண்மனைகள்‌ ' போன்ற 
மகோன்னதமான கட்டிடங்களைப்‌ பார்க்கும்போது . அவை 
கல்லாலும்‌, மண்ணாலும்‌, காரையாலும்‌, இரும்பா லும்‌, 
கிமெண்டாலும்‌ கட்டப்பட்ட வெறும்‌ சடப்புபா௫ுட்கள்‌ 
என்ற அளவில்‌ ஒதுங்கி திற்பனவல்ல. அவற்றுள்‌. 
மானுடத்தின்‌ இயக்கம்‌ ஒன்நியுள்ளது என்று உணரும்போது. 
அசையாப்‌ பொருளான அவற்றுக்குள்‌ ஓடும்‌ உயிர்த்‌ 
துடிட்பைக்‌ காணலாம்‌. 


ஒரு கட்டிடம்‌ மனிதார்கள்‌ உறைந்து வாழ்வதற்கான 
வசதிகளைக்‌ கொண்டது எனினும்‌ அதன்‌ வடிவமைப்பு 
உயிரினம்‌ பொதுவாகக்‌ சகொண்டுள்ள செயல்பாடுகணை 
அதாரமாகக்‌ கொண்டதாகும்‌. வாழ்க்கையில்‌ நாம்‌ நடத்து 
செல்லும்போது மேலே உயர்ந்த தளத்திற்கு ஏறுதல்‌ அல்லது 
தாழ்ந்த தளத்திற்கு இறங்குதல்‌ அகிய செயல்களைச்‌ 
செய்கின்றோம்‌. காலைத்‌ தூக்கி வைத்தோ, சாய்த்த 
தளத்தோடு காலை இழைத்து எடுத்து வைத்தோ ஏறுதல்‌, 


168 த்‌ தாடகப்‌ 


இறங்குதல்‌ ஆகிய செயல்களைச்‌ செய்கிறோம்‌. கட்டிட 
அமைப்பில்‌ இத்தசைய ஏறுதல்‌, இறங்குதல்‌ செய்கைகளுக்குப்‌ 
படிக்கட்டுக்களும்‌, சாய்தளங்களும்‌ பயன்‌ படுத்தப்படுகின்‌ றன. 
தளங்கள்‌ - திண்ணைகளாகவோ, மொட்டை மாடிகளாகவோ, 
மேல்‌ மாடங்களாகவோ கருப்‌ பெறுகின்றன. கட்டிடக்‌ 
கலையின்‌ அடிப்படை அலகுகளான மாடங்கள்‌, திண்ணை 
கள்‌, படிக்கட்டுக்கள்‌, சாய்தளங்கள்‌, கதவுநிலைகள்‌, சன்னல்‌ 
சட்டங்கள்‌, சுவர்‌ பரப்புக்கள்‌ ஆகியவற்றோடு பிணைந்தே 
மனிதன்‌ தன்‌ வாழ்க்கைச்‌ சிக்கல்களையும்‌ அவற்றால்‌ 
ஏற்படுகின்ற இன்ப துன்பங்களையும்‌ பலப்படுத்திக்‌ 
கொள்கிறான்‌ (படம்‌ 37, 38, 39, 40). கட்டிடக்‌ கலைக்கும்‌ மனித 
வாழ்க்கைக்குமுள்ள இந்த அடிப்படை. உறவு முறையையும்‌, 
அதன்‌ உயிர்த் துடிப்பையும்‌ நாடகத்தின்‌ மேடையமைப்பிலும்‌ 
காட்சியமைப்பிலும்‌ எதிரொலிக்கச்‌ செய்வதே காட்சிக்‌ 
கட்டமைப்பின்‌ பொருளும்‌ பயனுமாகும்‌. 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ காட்சியமைப்பு என்பது 
கதாபாத்திரங்கள்‌ தோன்றும்வரை வெறும்‌ ஓர்‌ அல்குர்‌ 
பின்னணியேயாகும்‌. &யிர்த்துடிப்புள்ள நடிகன்‌ என்னும்‌ 
மனிதன்‌, நடிப்பு என்னும்‌ டதனது உந்து சக்தியால்‌, 
பாத்திரங்கள்‌ என்பவற்றின்‌ பாவனை அஉலதில்‌ வாழ்ந்து 
உலகியல்‌ வழக்கை நாடக வழக்காக எதிரொலிக்கச்‌ 
செய்வதே அவிநயமாகும்‌. இந்த அவிநயத்தை நிகழ்த்தும்‌ 
போது தன்னைச்‌ சுற்றியுள்ள பின்னணிகளை நடிகன்‌ 
பிணைத்து அவற்றிற்குப்‌ பொருள்‌ கற்பிக்கிறான்‌. அப்போது 
அசையாப்‌ பொருளான காட்சியமைப்பு சதூர்த்தமுற்று 
அயிர்த்துடிப்புப்‌ பெறுகின்றன. இந்த உயிர்த்‌ துடிப்பு 
நிலைக்கு நடி கனைப்‌ பொருந்துமாறு கட்டமைத்துத்‌ தருவதே 
காட்சியமைப்புக்‌ கலையாகும்‌. 


நாடகம்‌ பேச்சு, மொளனம்‌ ஆகிய இரு கூறுகளாலும்‌ 
ஆனது. பேச்சுக்‌ கூறு நாடகத்தின்‌ ஆழத்தைப்‌ புலப்படுத்த 
போதுமானதாக அமையாது தவிக்கும்போது, மெளனக்‌ 
கூறுகள்‌ காட்சிப்‌ பின்னணியாக மலார்கின்றன. பறவைகளின்‌ 
குரல்கள்‌ ஓசையளவில்‌ நின்று கருத்தை ஈர்ப்பதுபோல, 
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இயற்கைக்காட்சி மெளனமாக கள்ளத்தைத்‌ தொடுவது 
போல, கட்டிடக்கலை மெளனமாக மனித உணர்வுகளைப்‌ 
புலப்படுத்துகின்றது. பேசாமல்‌ பேசும்‌ கட்டிடங்களின்‌ 
இயக்கத்தின்‌ ஓன்றான ஏறுதல்‌, இறங்குதலுக்கு உதவும்‌ 
படிக்கட்டுகளின்‌ உள்ளடக்கமான மெளனக்‌ கூறுகளை 
நாடகப்‌ படைப்பின்‌ பயனுக்கும்‌, பொருளுக்கும்‌ வகை செய்து 
கொள்ள வேண்டும்‌.” எனவே மேற்கூறிய கட்டிடக்சலையின்‌ 
உள்ளோட்டமான தன்மையையொட்டி, மேடைத்‌ தளத்தின்‌ 
முூப்பரிமாணக்‌ கோட்பாட்டிற்கு நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
முக்கியத்துவம்‌ ஏற்பட்டுள்ளதைக்‌ காணலாம்‌. இயற்கை 
யிலேயே முப்பரிமாணத்தன்மையை அதாவது நீள, அலை, 
உயரத்தை மேடை கொண்டிருப்பதால்‌ சிற்பப்‌ பாங்கோடு 
டெரிதும்‌ இணைந்து செல்ல மேடைத்தளம்‌ வழி வகுக்கிறது. 
எனவே மேடைத்‌ தளத்தில்‌ அமைத்துச்‌ செல்கின்ற 
சித்திரங்கள்‌ இச்சிற்பப்‌ பாங்கைக்‌ கருத்தில்‌ கொண்டு 
அமைக்கப்படுகின்றன. காரணம்‌ சிற்பத்தன்மை பெற்ற உடல்‌ 
வாகைக்‌ கொண்ட நடிகனை மூப்பரிமாணமுள்ள 
மேடைத்தளத்தில்‌ பொருந்த அமைப்பது மூலமே மேடைச்‌ 
சித்திரங்களை அமைக்க இயலும்‌. 


படுக்கை வசமாக மேடையின்‌ தளமும்‌, செங்குத்துப்‌ 
பரப்பில்‌ திரையும்‌ நடி கார்களுக்குப்‌ பின்னணியாக 
நிற்கின்‌ றன. செங்குத்துப்‌ பரப்பில்‌ வண்ணதழ்தீட்டிய 
திரைகளுக்குப்‌ பதில்‌ கட்டிடக்‌ கலையில்‌ செசங்குத்து 
நிலையிலுள்ள சன்னல்கள்‌, வாசல்கள்‌ போன்றவற்றை 
வாழ்ச்கையிலுள்ளவைகளுக்கு ஈடு கொடுக்கும்‌ வண்ணம்‌ 
முப்பரிமாணத்துடன்‌ அமைத்தால்‌ அவையும்‌ நடிகரின்‌ 
உடலுக்குரிய சிற்பப்‌ பாங்குடன்‌ பொருந்தி மேடைச்‌ சித்திரம்‌ 
மேலும்‌ உயிர்த்‌ துடிப்புள்ளதாக மாறும்‌. மேடைத்தளம்‌ 
அனைத்தையும்‌ கணக்கில்கொண்டு பாத்திரங்களின்‌ 
பின்னணியாக விளங்கும்படி. தளம்‌, மேற்பரப்பு, நடிகர்‌ உடல்‌ 
ஆகிய மூன்றும்‌ இணைந்த த பாங்குடன்‌ மேடைச்‌ 
சித்திரங்கள்‌ அமைதல்‌ வேண்டும்‌.” (படம்‌ 41, 42, 43, 44), 
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படம்‌. 42 
வாயில்‌ கதவு சட்டக்‌ கூட்டில்‌ உடல்நிலை இயைந்து சித்திரக்‌ 
காட்சியளித்தல்‌ 
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ஙு - 12 


178 நாடகப்‌ 


எனவே, மேடைப்படைப்பு என்பது கட்டிடக்‌ கலை, 
ஓவியக்கலை, சிற்பக்‌ கலை ஆகிய மூக்சுலைகளின்‌, 
கலைக்கூறுகளின்‌ சங்கமத்தில்‌ மலார்வதாகும்‌. முகப்பு நாடக 
மேடையில்‌ (மா௦5௦எமம்மு. 50௨2௨) இச்சங்கமம்‌ மேடைச்‌ சித்திர 
வடிவாக்கத்தில்‌ தென்ளெனத்‌ தெளிந்து ஓவியக்கூறு மற்ற 
இரு கலைக்கூறுகளைவிட அதிகமாகவும்‌ புலப்படுதலைக்‌ 
காணலாம்‌. உந்து மேடையில்‌ ஓவியப்‌ பாங்கான சட்டக்கூறு 
_ பின்‌ தள்ளப்பட்டு மேடையின்மூன்று பக்கங்களிலிருந்து 
பார்வையாளர்கள்‌ காண்பதால்‌ கிற்பக்‌ கட்டிடக்சகலைக்‌ 
கூறுகள்‌ முதன்மைபெற்றுத்‌ திகழும்‌. மைய நாடக மேடைப்‌ 
படைப்பில்‌ கட்டி! _ க்கலையின்‌ செவங்குத்‌ ஆக்‌ கூறுகள்‌ 
கழிக்கப்பட்டு, ஓவியக்கலையின்‌ எல்லைக்‌ கோடுகள்‌ 
மீச்சப்பட்டு, சிற்பப்‌ பாங்கு மட்டும்‌ மேலோங்கி நிற்பதைக்‌ 
காணலாம்‌. 'எனவே நாடக இயக்குநர்‌ கணந்தோறும்‌ 
வடித்துச்‌ செல்லும்‌ சித்திரக்‌ காட்சிப்‌ படைப்புக்களில்‌ 
மேற்கூறிய சலைகளின்‌ பாங்கினையும்‌, மேடையமைப்புச்‌ 
களையும்‌ கருத்தில்‌ கொள்ள வேண்டியுள்ள து. 


பாார்வைக்கோடு 


மூகப்பு மேடையிலோ, உந்து மேடையிலோ, அண்றி 
மைய மேடையிலோ எந்த மேடையில்‌ தாடகம்‌ படைத்தாலும்‌ 
ஒவ்வொரு அசைவும்‌ பார்வையாளரின்‌ கண்களுக்குப்‌ : 
புலனாதில்‌ வேண்டும்‌ என்பது தேவையாகிறது. நாடகம்‌ 
இயக்குதல்‌ சலைப்‌ படைப்பாகி, இயக்குநர்‌ தன்னைப்‌ 
படைப்பாளியாக்கிக்‌ கொள்ளும்போது தன்னை ஒரு 
பபாவையாளன்‌ என்னும்‌ நிலையில்‌ வைத்துக்‌ கொண்டே 
தமது பணியை ஆற்ற வேண்டும்‌. சிறந்த நடிகர்களே 
ஆசான்களாக நின்று கடிப்புக்கற்றுத்‌ தந்தபோ தெல்லாம்‌, 
டட மேடையில்‌ கடிக்க வேண்டியிருந்ததால்‌ பார்வை 
பாளார்களாகத்‌ தங்கள்‌ படைப்புக்களை அனுமானத்திலன்்‌ றி 
தோரடியாகத்‌ துல்லியமாகப்‌ பார்க்க இயலாததாயிற்று. 
ஒவ்வொரு சின்னஞ்சிறு போசக்கையும்‌ பார்வையாளன 7௯ 
நின்று பார்த்துத்‌ துல்லியமாக உறுதி செய்தல்‌ என்பது இயக்‌ 
குதல்‌ தனிக்கலைய கப்‌ பறிணமிப்பதன்‌ அடிப்படையாகும்‌, 
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நாடகம்‌ எழுத முடியாதவராகவோ, நடிக்கத்‌ 
தெரியாதவராகசவோ, குரல்‌ அல்லது கருவிகள்‌ மூலம்‌ இசைக்க 
தெரியாதவராகவோ, நுண்கலைகளான - சித்திரம்‌, சிற்பம்‌ 
வடிக்கவும்‌, வரையவும்‌ தெரியாதவராகவோ இயக்குநர்‌ 
இருக்கலாம்‌. இலக்கியம்‌, இசை, நுண்கலைகள்‌, நடிட்புக்கலை, 
காட்சியமைப்புக்கலை மற்றும்‌ அரங்கக்கலையின்‌ தொழிற்‌ 
நுணுக்கங்கள்‌, இவைகளைப்‌ பற்றிய ஆழ்ந்த ஞானம்‌ இல்லா 
இயக்குநரால்‌ நல்ல நாடகப்‌ படைப்பைத்‌ தர இயலா து. 
இதன்பொருள்‌ சிறந்த ஞானமும்‌, சுவையுமிக்க பார்வை 
யாளனாச இயக்குநர்‌ திகழ வேண்டும்‌ என்பதே. சுவைமிக்க 
பார்வையாளனாக தின்று அவைசக்கூடத்தில்‌ பல்வேறு 
இயத்திலிருந்து மேடை நிகழ்ச்சியைப்‌ பார்த்தும்‌ காட்சிகளை 
உறுதி செய்து கொன்ன வேண்டும்‌. அப்போதுதான்‌ 
நாடகத்தின்‌ ஒவ்பவவொரு அசைவும்‌ பாரர்வையாளர்கள்‌ 
அனைவார்களுக்கும்‌ கருத்து, காட்சியழகு, உணர்்ச்சிட்டிபாங்கு, 
கேள்விப்‌ பாங்கு ஆகியவைகளுடன்‌ கண்டு கொள்ள 
முடியுமா என்பது புலனாகும்‌. (படம்‌ 45) 


அவையினர்‌ இருக்கைகளின்‌ பல பகுதிகளிலிருந்து 
மேடை நிகழ்ச்சிகளைக்‌ காணும்போது சண்‌ பார்வையைப்‌ 
பின்பற்றி மேடை வரை அப்பார்வை அடைகின்ற போக்கைப்‌ 
பார்வைக்கோடு என்பர்‌ (5121 11௦). அவைக்கூடத்தில்‌ எந்த 
ஒரு இடத்திவிருந்தாலும்‌ அங்கிருந்து மேடையை அசல 
வாக்கிலும்‌, உயரவாக்கிலும்‌ விழியை மட்டும்‌ அசைத்து 
மேடையின்‌ பரப்பில்‌ எத்தனை அளவு முழுமையாகக்‌ கரண 
முடிகிறது என்று கணிப்பதே பார்வைக்‌ கோடாகும்‌. (படம்‌ 
46, 47) 


அவைக்கூடத்தில்‌ இரு ஓரங்களிலிருந்து அமர்ந்து 
அங்கிருந்து கிடைக்கும்‌ பார்வைக்கோட்டைக்‌ கணக்கில்‌ 
கொள்வது வழக்கம்‌. அவைக்‌ கூடத்தின்‌ நடுவில்‌ அமர்ந்து 
பார்க்கும்போது கிடைக்கும்‌ மூழு மேடையும்‌ பக்கவாட்டில்‌. 
கிடைத்தல்‌ இயலாது. இச்சிக்கல்‌ முகப்பு நாடக மேடையைப்‌ 
பொறுத்ததாகும்‌. உந்து நாடக மேடையிலும்‌, மைய நாடக 
மேடையிலும்‌ பார்வையாளரின்‌ கோடு வேறு வசையாராரக 
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பார்வைக்‌ கோடு - உயரவாக்கில்‌ 


ட ச்‌ 
பார்வைக்கோடு - பக்கவாக்கில்‌ 
படம்‌. 46 
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அமையும்‌. உந்து நாடக மேடையில்‌ கந்து தனத்தைப்‌ 
பின்பற்றி (படம்‌. 48, 49) மூன்று பக்கமும்‌ அரை வட்ட வடிவில்‌ 
பார்வையாளர்‌ அமரும்போது அதன்‌ பரிதியில்‌ பல 
முூனைகளிலிருந்து பரார்வையாளார்‌ கோட்டின்‌ பரார்வை 
அமையும்‌. மைய மேடையிலோ அது வட்டவடிவமாக 
அமையுமானால்‌ அவ்வட்டத்தின்‌ பரிதிகள்‌ ஒரு 
முக்கோணத்தின்‌ பக்கங்களை த்‌ தொட்டு அம்மூக்‌ 
கோணத்தில்‌ வட்டம்‌ அமையும்‌ கோண முனைகளின்‌ 
புள்ளிகள்‌ பார்வைக்கோட்டின்‌ அடிப்படையாக அமையும்‌. 
தாம்‌ எந்த மேடையில்‌ படைக்கப்‌ போகிறோம்‌ என்பதை 
இயக்குநர்‌ உணர்ந்து அந்தந்த மேடைக்குமிய பார்வைக்‌ 
கோட்டைக்‌ கருத்தில்கொண்டு தமது சித்திரப்‌ படிமங்களை 
அமைத்துச்‌ செல்ல வேண்டியிருக்கிறது. அப்போதுதான்‌ 
அவையினரால்‌ நாடகப்‌ படைப்பில்‌ காட்சிக்‌ கூறின்‌ முழு 


அனுபவமும்‌ பெற மூடியும்‌. 


மோடைச்‌ சித்திரக்‌ கட்டமைப்பின்‌ 
பயன்பாடுகள்‌ 

நாடகத்தில்‌ ஒவ்வொரு வினாடியும்‌ நடப்பது என்ன 
என்பதைச்‌ சித்திரங்களால்‌ விளக்கிக்‌ காட்டிச்‌ செல்வது 
நாடகப்‌ படைப்பின்‌ செயலோட்டமாகும்‌. எனவே மேடைச்‌ 
சித்திரச்‌ கட்டமைப்பு இந்தச்‌ -செயலோட்டத்‌ தேவையைப்‌ 
பூர்த்தி செய்தல்‌ வேண்டும்‌. இதனைப்‌ பெறுவதற்கு நாடகப்‌ 
படைப்பில்‌ மேடைத்‌ சித்திரக்‌ கட்டமைப்பின்‌ பயன்பாடு 
களை நன்கு அறிந்திருத்தல்‌ வேண்டும்‌. 


நல்ல கட்டமைப்பைக்‌ கொண்ட மேடைச்‌ கித்திரம்‌ 
நாடகத்தின்‌ நிகழ்வுகளைத்‌ தெளிவாகக்‌ காண்பவார்களுக்குப்‌ 
புலப்படுத்துதல்‌ வேண்டும்‌. குறிப்பிட்ட காட்சியில்‌ நிகழ்வது 
என்ன என்பதுடன்‌ நாடகத்தில்‌ பின்னர்‌ நிகழவிருப்பவை 
சனை அறிந்துகொள்ள ஏதுவாக இந்த நிகழ்வில்‌ யார்‌ யார்‌ 
வவியுறுத்தப்பட வேண்டும்‌ என்பதைக்‌ காட்டி நிற்க 
வேண்டும்‌. வலியுறுத்துதல்‌ பற்றி இயல்‌ நான்கில்‌ உடலின்‌ 
நிலைகளும்‌, தளங்களும்‌ பற்றிய பகுதியில்‌ ஏற்கனவே 
கோடிட்டுக்‌ காட்டப்‌ பெற்றுள்ள து. 


நாடகப்‌ 
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படம்‌. 48 
பார்வைக்கோடு - மைய மேடை அமைப்பில்‌ 


யபடைப்பாக்கம்‌ 





படம்‌. 49 
பார்வைக்கோடு - உத்துதள மேடையமைப்பில்‌ 
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மேடைச்‌ கித்திரங்கள்‌ நாடகத்தின்‌ உனள்நிகழ்வைப்‌ 
புலப்படுத்துவதாக அமைய வேண்டும்‌. உள்‌ நிகழ்வு என்பது 
பாத்திரங்களைப்‌ பொறுத்தவரை எண்ணன்களின்‌ மாற்றங்‌ 
களையும்‌, உணர்ச்சிக்‌ கொந்தளிப்புக்களையும்‌ குறிப்பதாகும்‌. 
நாடகத்தில்‌ குறிப்பிட்ட கட்டங்களைப்‌ பொறுத்தவரை 
அவற்றின்‌ ட தானிட்பொருளை உணர்த்துவதே ஆதன்‌ 
பணியாகும்‌. எனவே ஒவ்வொரு கட்டத்தையும்‌ சித்திரங்‌ 
களாக அமைத்துச்‌ செல்லும்போது அவற்றின்‌ தொனிப்‌ 
பொருளையும்‌ உணர்த்திச்‌ செல்லுதல்‌ வேண்டும்‌. குறிப்பிட்ட 
காட்சியின்‌ தொனிப்மிடாருள்‌ மூன்று கூறுகளால்‌ 
உருப்பெறும்‌. 

அவையாவன: 


1.  காதப்பாத்திரங்களின்‌ உள்நோக்கம்‌. அதாவது அவர்கள்‌ 
எதைப்‌ பெற முயல்கிறார்கள்‌ என்பது. 


0 காதப்பா திரங்களின்‌ உன்‌ உந்தல்கள்‌. அதாவது 
அவ்வாறு மூயல அவார்களைத்‌ துண்டி நிற்கும்‌ கந்து 
சக்திகள்‌. 

3. சுதாப்பாத்திரங்களின்‌ உள்மன உரையாடல்‌. அதாவது 


தாம்‌ முயற்கி செய்யும்போது உள்ளத்துள்‌ நிகழும்‌ 
கிந்தனைப்‌ டோக்கு, 


நாடகத்தில்‌ கணத்துக்குக்‌ கணம்‌ தோன்‌ நும்‌ 
காட்சிகளின்‌ தொனிப்பொருள்‌ விளக்கம்‌ என்பது 
எனளிதானதன்று. நினைவு, நினைவுக்கு அப்பாற்பட்டது 
ஆகியவற்றில்‌ எழும்‌ உந்துதல்களால்‌ உலகியல்‌, தாடகம்‌ 
ஆகிய இரு வழக்குகளாலும்‌ பிணைந்து நிற்பது தொனி, தல்ல 
நாடகப்‌ படிமத்தில்‌ தோன்றும்‌ ஒவ்வொரு கதாப்பாத்திரங்‌ 
களின்‌ வார்தீதைக்குள்ளும்‌ அஆமமான உள உள்நிகழ்வுகள்‌ 
அடங்கியுள்ளன. இந்த உள்‌ நிகழ்வுகளையெல்லாமு ௦9 


வறும்‌ 
வார்த்தைகளால்‌ மட்டுமன்றி கண்முன்‌ ட்‌ 
பாத்திரங்களின்‌ மேடைத்‌ தோற்றத்தில்‌ எழும்‌ சிததிரங 


களாலும்‌ படிமமாக்குதல்‌ நடைபெற வேண்டும்‌. 


187 


பயாடைப்பாக்கம்‌ 
நாடகப்‌ படைப்பு என்பது மூடிவில்‌ மன 
ஓட்டங்களையும்‌ செயல்களையும்‌ நடிகர்கள்‌ தடந்‌ 


கொள்ளும்‌ விதம்‌ மூலம்‌ மேடையில்‌ காட்டுதலேயாகும்‌. 
எனவேகதாப்பாத்திரததின்்‌. மன ஓட்டங்களையும்‌ அவற்றைப்‌ 
புலப்படுத்தும்‌ செயல்களையும்‌ ஏற்று அந்தந்தச்‌ சூழலில்‌ 
நின்று, இருந்து, கிடந்து நடிகார்கள்‌ புலப்படுத்த வேண்டி. 
உள்ளது. கதாப்பாத்திரங்கள்‌ மன ஓட்டத்திற்கேற்ப நிற்க 
வேண்டிய இருக்க வேண்டிய அல்லது கிடக்க வேண்டிய 
தளங்களையும்‌ அதேபொழுதில்‌ ஏனையக்‌ கதாப்பாத்திரங்‌ 
சளின்‌ பிரதிபலிப்புக்களையும்‌ இணைத்துக்‌ காட்டுவது 
மேடையில்‌ தோன்றும்‌ சித்திரம்‌ போன்ற காட்சிகளேயாகும்‌. 
ஓவியம்‌ ஒன்றைப்‌ பார்க்கும்போது காதுக்குக்‌ கேட்கும்‌ 
உரையாடல்கள்‌ ஏதுமின்றி கண்மூலம்‌ பேசி கருத்தைத்‌ 
தெளிவாகப்‌ புலப்படுத் துகிறது. நிலைத்த ஒரு காட்சி மூலம்‌ 
ஓவியம்‌ ஒரு கதையை தமக்குக்‌ காட்டி நிற்கும்‌. மேடைச்‌ 
சித்திரங்களோ ஓவ்வொரு பொழுதிலும்‌ கதைகளைச்‌ சுட்டிக்‌ 
காட்டிச்‌ செல்கின்றன. 


மேடைப்‌ படிமங்கள்‌ 


நாடக இலக்கியத்தின்‌ உட்பொருள்‌, வெளிப்பொருள்‌ 
ஆகியவற்றை இயக்குநர்‌ நன்கு புரிந்து கொள்ளும்போது 
அவரது மனத்தில்‌ சில படிமக்‌ காட்சிகள்‌ தோன்றும்‌. 
அத்தகைய படிமங்களை இயக்குதார்‌, நடிகார்கள்‌, மேடையில்‌ 
உள்ள உட்தளங்கள்‌, மேடையின்‌ பயன்படுபொருள்கள்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ இணைப்பால்‌ அித்திரப்‌ படிமங்களாக்கு 
கின்றார்‌. இயக்குநர்‌ நாடக அஆஅசிரியரின்‌ கருத்துக்களை 
அப்படியே மேடையில்‌ வடித்துத்‌ தருபவர்‌ என்ற நிலை மாறி 
சுதந்திரமான படைப்புக்‌ கலைஞர்‌ என்னும்‌ கொள்கை 
உறுதிட்படுத்தப்பட்ட தும்‌, இயக்குநரின்‌ உள்ளத்தில்‌ 
தோன்றும்‌ காட்சிப்‌ படிமங்களுக்கு முக்கியத்துவம்‌ 
ஏற்படலாயிற்று. மேலும்‌ நாடகப்‌ படைப்பு முகப்பு 
அரங்கிற்குள்‌ நடைபெற்ற காலத்திலும்‌, முகப்பு 
ஆஅரங்கப்படைப்புக்கள்‌ சிறப்பாகக்‌ கருதப்பட்ட காலத்திலும்‌ 
மேடைப்‌ படிமங்களில்‌ சித்திரப்‌ பாங்கு பெரும்பங்கு 
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வகித்தது. உந்து மேடையும்‌, மைய மேடைப்‌ படைப்பும்‌ 
பரவலாக்கப்பட்டபோது சித்திரப்பாங்கை விட சிற்பப்‌ 
பாங்குப்‌ படிமங்கள்‌ சிறப்பிடம்‌ பெறலவாயின. சிற்பப்பாங்கு 
மேடைப்‌ படி மத்தில்‌ இடம்‌ பெற்‌ ஆரம்பித்ததும்‌ 
சிற்பதீதிற்கும்‌ ௮து அமைந்திருக்கும்‌ தளத்திற்கும்‌ உள்ள 
பொருத்தம்‌, சிற்பத்தைப்‌ பார்ப்பவர்களுக்கும்‌ சிற்பத்திற்கும்‌ 
இடையேயுள்ள தூரம்‌, கோணம்‌ போன்றவை நாடகப்‌ 
படைப்பின்‌ நுணுக்கத்தின்‌ அங்கமாயின. மேலும்‌ நடி அர்கள்‌ 
இயற்கையாகவே சிற்பத்‌ தன்மையுடைய உடலைப்‌ 
பெற்றிருப்பதுடன்‌ அசையும்‌ சிற்பங்களாகவும்‌ திசழம்வதால்‌ 
கிற்பங்களின்‌ கோணங்கள்‌, பருமன்கள்‌, நிரப்புகின்ற இடம்‌ 
ஆகியவை ஒரு கட்டிட எல்லைக்குள்‌ அமைக்கப்பெற 
வேண்டியுள்ளன. அத்துடன்‌ அக்காட்சிப்‌ பரங்கை பொருள்‌ 
செறிவுடனும்‌, முருகியல்‌ பாங்குடனும்‌ திகழவைப்பதும்‌ 
இன்‌ நியமையாததாகிற து. 


தன்‌ மனத்துள்‌ நாடகக்‌ காப்பியம்‌ வடித்துத்‌ தருகின்ற 
தனித்துவ உலகத்தில்‌ இயக்குந மூழ்கி நிற்கும்போது 
நாடகத்தின்‌ உள்ளுறையும்‌ அத்தரங்க அனுபவங்கள்‌ 
அவருக்குப்‌ புலனாகின்றன. இந்த அனுபவம்‌ மனத்தில்‌ 
படிமங்களாகப்‌ வாரர்ப்பெடுச்கின்‌றன. இவ்வாறு வார்த்‌ 
தெடுக்கப்படும்‌ மேடைப்‌ படிமங்களை நான்கு வகைகளா கக்‌ 
கொள்ளலாம்‌. 


நாடகத்தின்‌ உள்‌ நிகழ்வுக்கான வளர்ச்சி நிலைகளைக்‌ 
காட்டி நிற்கும்‌ ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட படிமங்கள்‌ 
மனத்தில்‌ தோன்றலாம்‌, இவற்றை' முதன்மைப்‌ 
படிமங்கள்‌ (௩339 1௨௨௦௨) எனலாம்‌. 


தலைப்படிமங்கள்‌ நாடகத்தின்‌ உளளோட்டத்தைப்‌ 
பின்பற்றி எழுமெனினும்‌, நாடகத்தின்‌ அங்கங்கள்‌, 
நாடகத்தில்‌ நிகழும்‌ சம்பவங்களின்‌ உள்ளோட்டம்‌ 
ஆகியவற்றைச்‌ சிதைக்காது எல்லாப்‌ படிமங்களையும்‌ 
இணைத்துச்‌ செல்லும்‌ இணைப்புப்‌ படிமங்களை மய்ய 
1826) இரண்டாவது வசையாகக்‌ கொள்ளலாம்‌. 
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படைப்பாக்கம்‌ 


நாடகம்‌ என்றால்‌ அதில்‌ உச்சமும்‌ முக்கியமான துமான 
ஒரு கட்டம்‌ இருக்கும்‌. கள்நிகழ்வைக்‌ கூரான 
மூனையில்‌ நிலைநிறுத்தி வைப்பதாக அதழ்தக்‌ கட்டம்‌ 
அமைக்கப்பட்டிருக்கும்‌. இந்த உச்ச கட்டத்தைக்‌ அட்டி 
நிற்பதாக அமையும்‌ படிமத்தைச்‌ சிறப்புப்‌ படிமம்‌ (போகல 
1௨௦2௨) எனலாம்‌. 


இதைத்தவிர நாடகத்தின்‌ முடிவில்‌ பார்வையாளர்‌ 
மனத்தில்‌ நிலைநிறுத்திச்‌ செல்ல வேண்டிய படிமம்‌, 
வடிவாக்கம்‌ பெற வேண்டும்‌. இவ்விறுதி நிலைப்‌ 
படிமத்தால்‌ (00௦௦1ய0ம1ஜ கத) பார்வையாளரின்‌ 
மனநிலை தாடக நிகழ்வேரடு இயல்பாக அமைந்து 
நிற்கும்‌. 
நான்கு வகையான மேடைப்‌ படிமங்களை நாடகட்‌ 
படைப்பில்‌ வகுத்துத்‌ தர, தான்‌ படைக்கும்‌ நாடகத்தைப்‌ 
டங௫்நிய ஒரு ஒட்டுமொத்தமான படிமத்தை இயக்குதார்‌ 
ட. த்தில்‌ கொண்டிருத்தல்‌ வேண்டும்‌. நாடக 
இலக்கியத்தோடு உள்ள ஞானமும்‌ வழக்கமும்‌ இயக்குநருக்குத்‌ 
தமது படிம உருவாக்கத்தில்‌ பெரிதும்‌ துணை செய்யும்‌. 
மேடைப்‌ படிமம்‌ அமைத்தல்‌ என்பது வெறும்‌ விளக்கச்‌ 
சித்திரங்கள்‌ அமைப்பது போன்றதன் று. உடல்‌ 
உயிர்த்துடிப்புள்ளதாக இயங்க ஆன்மா எவ்வாறு பொருட்‌ 
செறிவுடன்‌ விளங்குகிறதோ அதைப்போல நாடகத்தின்‌ 
புறவடிக்காத்திற்கு பொருட்செறிவை அளிப்பது இயக்குநரின்‌ 
படிமமாக்கும்‌ திறனேயாகும்‌. நாடகத்தின்‌ உள்ளீடரான 
கருத்‌ துப்போக்கை இயக்குநர்‌ நன்கு உட்டுகாண்டாடுலாஹிய, 
மேடைப்‌ படிமங்கள்‌ அவற்றிற்குரிய முழுப்பொருளே டு 
விளங்க இயலாது. ஏனெனில்‌ நாடகத்தில்‌ காணப்பெறும்‌ 
ஒவ்வொரு நாடகப்‌ பாங்கையும்‌, தெனிவாக மனத்தில்‌ 
உட்கொண்டு பின்னா்‌ அவற்றின்‌ சாரத்தைத்‌ தன்மயமாக்கிக்‌ 
கொள்ளுதல்‌ என்பது இயக்குநர்‌ என்னும்‌ கலைஞனின்‌ 
திறனாக அமைய வேண்டுவது இன்றநியமையாததுாகும்‌. 
எனெனில்‌ முதனிலைப்‌ படிமங்கள்‌ பலவாக விரித்து 
நிற்பதுவாகும்‌. இவற்றிலிருந்து உட்பொருளின்‌ சாரத்தைப்‌ 
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பிணைக்கின்ற வசையில்‌ இணைப்புப்‌ அவ கல்ப. 
அவற்றின்‌ சுருக்கமாகச்‌ சிறப்புப்‌ படிமத்தையும்‌ வடித்தல்‌ 
என்பது இயக்குநரின்‌ திறனைவிட படைப்புத்‌ தன்மையைச்‌ 
சார்ந்து நிற்பதாகும்‌. 


சலையுலகில்‌ ஒரு இழ்திரியத்திற்குப்‌ பாட 
பொருளை (0௦12௦0 மற்றொரு இழ்திரியத்திற்குப்‌ பனக 
பொருளாக மாற்றுவது சகலையின்‌ தனித்‌ திறனாகும்‌. நாடகப்‌ 
படைப்பில்‌ காணுதல்‌, கேட்டல்‌ அகிய இரண்டு 
இத்திரி யங்களுக்குியப்‌ பொருள்களின்‌ மூலம்‌ அவை, 
மூகர்தல்‌, தொடுதல்‌ அகிய இந்திரிய உணர்வுகளைப்‌ பெற 
வைத்தல்‌ தடிப்புக்‌ கலையின்‌ தனிச்‌ சிறப்பாகும்‌. 
இத்தடிகருக்குத்‌ துணை செய்கின்ற வகையில்‌ காட்சிச்‌ 
சித்திரப்‌ படிமங்களை அமைத்துச்‌ செல்லுதல்‌ இயக்குநரின்‌ 
பொறுப்பாகிற.து. 


நாடகம்‌ ஒரு கலைப்‌ படைப்பாகையால்‌ இதில்‌ 
ஈழுபட்டுள்ள ஆசிரியா்‌, நடிகர்கள்‌, தொழில்‌ நுணுக்கக்‌ 
கலைஞார்கள்‌, இயக்குத* ஆகிய அனைவருமே படிமங்களைப்‌ 


படைத்துத்‌ குருபவார்களே. ஏனெனில்‌ வாழ்க்கையை 
அப்படியே பறித்துச்‌ சூடாமல்‌, நகலாக்கிச்‌ செயற்கை 
யுத்திகளால்‌ படைக்கப்படினும்‌ அப்படைப்பிலுள்ள 
குவித்துவச்‌ சக்தி கேட்பவார்‌, பார்ப்பவா்களிடை யே 


கற்பனைத்‌ திறனை வளர்க்கும்‌ ஆற்றல்‌ பெற்றதாகும்‌. 

நாடகப்‌ படைப்பின்‌ ஒவ்வொரு கூறும்‌ வாழ்க்கையிலிருந்து 
கவனமாகத்‌ தோர்ந்தெடுக்கப்பட்டு, எளிதாக்கப்பட்டு, 
மூறைப்படுத்தப்பட்டு, இணைக்கப்பட்டு அமைக்கப்பட்ட 
வைகளாகும்‌. எனவே அவைகள்‌ வாழ்க்கை என்பதைவிட 
வாழ்க்கையின்‌ குறியீடுகளாகவும்‌, பிரதிபலிப்புகளாகவும்‌ 
அமைக்கப்பட்டவைகளாகும்‌. குறியீடாக்குதல்‌ தேய்௦1சசவம்௦ரு - 
பிறிதொன்றாக மாறுதல்‌ (22160ஈ0112௨ம௦0 என்பவை மேடைப்‌ 
படைப்பாக்கத்தின்‌ அடிப்படை வினைகளாகும்‌. இவ்வினை 
யாற்றலால்‌ வாழ்க்கைச்‌ சம்பவங்கள்‌ குறியீடுகளா கவும்‌, 
பிரதிபவிப்புகளாகவும்‌ திகழும்போது, நாடகப்‌ பாார்வை 
யாளர்கள்‌ மேடையில்‌ தாங்கள்‌ காணும்‌ காட்சிகளைத்‌ 
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தத்தம்‌ சொந்த அனுபவங்களோடு பிணைத்து, தமக்கே உரிய 
வாழ்க்கைக்‌ சண்ணோட்டத்துடன்‌ மனத்திரையில்‌ 
படிமங்களாக ஓடவிட்டுக்‌ கொள்ளுதல்‌ இயல்பாகும்‌. நாடகப்‌ 
படைப்பு என்பது திகழ்த்தப்படும்‌ மேடைக்கும்‌, 
பார்வையாளர்கள்‌ அமர்ந்திருக்கும்‌ அவைக்‌ கூடத்திற்கும்‌ 
இடைப்பட்ட வெளிப்பரப்பில்‌ சுழன்று சுழன்று 
பார்வையாளர்களால்‌ கிரகிக்கப்பட்டு, தன்வயமாக்கிக்‌ 
கொள்ளக்‌ காத்திருக்கும்‌ படிமக்‌ குமிமிகளாகும்‌. நாடகம்‌ 
பார்த்தல்‌ என்பது அதன்‌ அனுபவநிலை முழுவதையும்‌ பெற 
வேண்டுமெனில்‌ மேடையிலிருந்து பெறப்படும்‌ படிமங்கள்‌ 
மட்டும்‌ போதாது. அத்துடன்‌ பார்ப்பவர்கள்‌ மனத்தில்‌ 
அப்படிமங்கள்‌ அவரவார்களின்‌ 'உள்ள வளர்ச்சிக்கும்‌ 
உணர்ச்சிகளின்‌ ஓட்டத்திற்கும்‌ ஏற்ப, பரிமாணம்‌ பெற்றுத்‌ 
திகழும்‌. எனவே பரார்வையாளார்கள்‌ கேட்கிற மாற்றும்‌ 
பார்க்கிற ஒவ்வொன்றும்‌ அவரவர்களுக்குரித்தான 
படிமங்களாக இயல்பாகவே மாறி நிற்கிறது. பார்ப்போர்‌ 
மனத்தில்‌ இந்தப்‌ படிம மாற்றத்தை ஏற்படுத்தும்‌ பணி 
இயக்குநதரது பணியாகும்‌. இப்பணியின்றேல்‌ நாடகப்‌ 
படைப்பாக்கம்‌ நிகழ்வுகளில்‌ முற்றுப்‌ பெறாததாகிவிடும்‌. 
நடி.கார்கள்‌ தாங்கள்‌ ஏற்றுக்‌ கொண்ட. கதாபாத்திரங்களின்‌ 
உள்ள ஓட்டங்களையும்‌, உணர்ச்சி மோதல்களையும்‌ மட்‌_டுமே 
காட்டி நிற்பார்கள்‌. நடிகர்களைக்‌ கொண்டு நாடகத்தைப்‌ 
படிமமாக்கித்தரும்‌ தலையாய படைப்பாக்கம்‌ இயக்குநரைச்‌ 
சார்ந்ததாகும்‌. 


காப்பியப்‌ படிமம்‌ 


இயக்குநார் படிமம்‌ 


பார்வையாளர்‌ படிமம்‌ 


தொழில்‌ நுணுக்க 
கலைஞர்‌ படிமம்‌ 


நடிகர்‌ படிமம்‌ 


மேடைப்‌ படிமம்‌ 
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மேடைப்‌ படிமத்தின்‌ படிகள்‌ 


நாடகப்‌ படைப்பில்‌ மேடைச்‌ சித்திரங்கள்‌ காட்சிக்‌ 
கோவைகளாகக்‌ கதை, நாடக நிகழ்வு, கதாபாத்திரங்களின்‌ 
தொடர்பு ஆகியவற்றைக்‌ காட்டிச்‌ சென்று நாடக 
வளர்ச்சியைப்‌ புலப்படுத்துகிறது என்று பார்த்தோம்‌. 
சின்னஞ்சிறு மேடைக்‌ காட்சிகளின்‌ தொரகுப்பினில்‌ 
நாடசகக்கதை, உள்நிகழ்வு. ஆகியவை பின்னிச்‌ செல்கின்றன 
என்பதுவும்‌ கூறப்பட்டது. இனி இக்காட்‌சிகஸின்‌ 
பண்புகளைப்‌ பார்த்தால்‌ அவைகளைச்‌ சாதாரண விளக்கம்‌ 
என்ற நிலையிலிருந்து அருவப்படிமம்‌ ஈறாகப்‌ பல படிகளில்‌ 
வடிவாக்க இயலும்‌ எனக்‌ காணலரம்‌. 


மூதல்‌ வகுப்புப்‌ புத்தகங்களில்‌ படம்‌ பார்த்துக்‌ கதை 
சொல்லல்‌ என்பதற்காக “பாட்டுப்‌ பாடி வடையை இழந்த 
காகம்‌”, 'குரங்குகளும்‌ குல்லாக்காரனும்‌' போன்ற கதைகளை 
நான்கு சிறிய படங்களில்‌ அடக்கி வரைந்து வைப்பதுண்டு. 
இதே போன்று நாடகத்தில்‌ காட்சிக்குக்‌ காட்சி நிகழும்‌ 
நிகம்வை மட்டும்‌ படம்போல்‌ வடித்துக்‌ காட்டிச்‌ சென்று 
விடலாம்‌. இவ்வாறு அமைக்கப்படுதல்‌ நாடகத்தில்‌ நடக்கும்‌ 
சிக்சல்‌ என்ன என்பதைக்‌ காட்டும்‌ வெறும்‌ விளக்கப்படங்கள்‌ 
என்ற அளவில்‌ மட்டும்‌ முடிந்து விடுவதுண்டு. 


பெவெறும்‌ விளக்கம்‌ என்ற திலையைவிருத்து 
கையாளப்படுகின்ற நாடகத்தில்‌ ஒவ்பவாரு காட்சியின்‌ 
கனத்தையும்‌ அல்லது இலகுத்‌ தன்மையையும்‌ மேடைச்‌ 
சித்திரங்கள்‌ எடுத்துக்‌ காட்ட இயலும்‌. துன்ப இயல்‌ நாடகம்‌ 
ஒன்றைப்‌ படைத்துச்‌ செல்லும்போ தும்‌ அதன்‌ கட்டியான 
தன்மையையும்‌, கவன வர்ப்பின்‌ செறிவையும்‌ காட்டி நிற்க 
வேண்டியுள்ளது. நகைச்சுவை நாடகத்தில்‌ மனத்தினை 
இலகுவாக்கி நிற்கும்‌ தன்மை மேடைச கித்திரூங்களின்‌ 
வெளியீடாக அமைய வேண்டியுள்ள து. எனவே 
மேடைப்படிமம்‌ நிகழ்ச்சியை மட்டும்‌ விளச்கி நிற்காமல்‌ 
நாடகத்தின்‌ தன்மைகளையும்‌ காட்டி நிற்பது அடுத்த 
படியாளும்‌. 
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சாதாரணமாக ஒரு நல்ல சித்திரத்தைப்‌ பார்க்கும்‌ 
போது அது பரார்வையாளனை அவன்‌ வாழ்கின்ற காலம்‌, 
சூழல்‌ இவற்றிலிருந்து மாற்றி தன்னுடைய உலகத்திற்குள்‌ 
கொண்டு சென்று விடும்‌. இத்தன்மையால்‌ சித்திர அனுபவம்‌ 
மூலம்‌ தான்‌ வாழும்‌ காலத்தைக்‌ கடப்பது மட்டுமன்றி 
வேநொரு காலத்தோடு தொடர்புடையதாக்கி விடும்‌. அந்தப்‌ 
புதிய காலத்தின்‌ நடையுடை பாவனை, மக்கள்‌ 
போன்றவைகளோடு புதிய அறிமுகம்‌ கிடைக்கின்ற தன்மை 
ஓவியங்களுக்கு உள்ளன... இதே போன்றுள்ள அறிமுகம்‌ 
மேடைச்‌ சித்திரத்தின்‌ மூலம்‌ பார்வையாளனுக்குக்‌ கிடைத்து 
அவனை அவனது காலத்திற்கு முந்திய வரலாற்றுக்‌ 
காலங்களிலோ கற்பனையான எதிர்காலத்திலேயோ 
கொண்டு சேர்க்கும்‌ தன்மையை மேடைப்படிமம்‌ பெற்றுத்‌ 
திகழும்‌. பிற காலம்‌, பிறநாடு ஆகியவற்றில்‌ கள்ள 
மாந்தாரகளோடு நிகழ்கால மனிதர்களையும்‌ குறிப்பிட்ட 
மண்ணிற்குரிய மாந்தர்களையும்‌ பிணைக்கும்‌ தன்மையை 
மேடையில்‌ அமைத்துச்‌ சொல்லப்படும்‌ காட்சிகள்‌ 
பெற்றிருத்தல்‌ வேண்டும்‌. 


சித்திரக்‌ அாலத்தை மட்டுமன்றி மேடையில்‌ 
தோன்றும்‌ ஒரு காட்சிச்‌ சித்திரம்‌ என்ற இடத்தில்‌, எந்தச்‌ 
சூழலில்‌ நடைபெறுகிறது என்பதை மட்டுமன்றி 
நாளொன்றில்‌ எந்த நேரத்தில்‌ எந்த சந்தர்ப்பத்தில்‌ நடைபெ 
அ்கிறது என்பதையும்‌ குறிப்பாகக்‌ காட்டி நிற்க வேண்டும்‌. 
எனெனில்‌ நாடகத்தின்‌ கருத்து வளர்ச்சிப்‌ போக்கிற்கு 
நேரமும்‌, காலமும்‌ நெருங்கிம தொடர்புடையவனவாகும்‌. பல 
தருணங்களில்‌ இவை இழைந்தும்‌, முரண் பட்டும்‌ காணப்படும்‌. 
காலைப்பொழுதில்‌ வாதில்‌, போன்ற பிரஞ்சு நாட்டுச்‌ 
சன்னலுக்கு மூன்‌ சூரியக்‌ கிரணங்கள்‌ அறைக்குள்‌ கரம்‌ 
நீட்டும்‌ அதே தேரத்தில்‌ தன்‌ வாழ்க்கையினை மீள முடியாத 
தோயிலிருந்து சாவு மூலம்‌ சூரியக்‌ கிரணங்களைத்‌ தேடும்‌ 
மகளின்‌ உயிர்க்‌ கதிர்கள்‌ மங்கி மறையும்‌ போது துன்பியல்‌ 
பாத்திரத்தை அதன்‌ உச்ச நிலையில்‌ வடித்துக்‌ காட்டும்‌ 
இப்ஸன்‌ போன்ற கதாசிரியார்களிடம்‌ நேரமும்‌, காலஞாம்‌ 
சுவித்துவத்‌ துடன்‌ பொலிந்து நிற்பவையாகும்‌. அதே 
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சுவித்துவ உணர்ச்சியுடன்‌ மேடைச்சித்திரம்‌ படிமப்படியாகத்‌ 
திகழ்தல்‌ வேண்டும்‌. 


மேடைச்‌ சித்திரம்‌ வெறும்‌ கருத்துப்‌ பரிமாற்றம்‌ என்ற 
அளவில்‌ பொருள்‌ விளக்கிச்‌ சொல்லுதல்‌ எனும்‌ தன்மையை 
மட்டும்‌ கொண்டிருப்பதில்லை. கண்டு, கேட்டு, உண்டு, 
உயிர்த்து, தொட்டு உணரும்‌ ஐம்புலன்களின்‌ அனுபவங்களை 
மீண்டும்‌ பெறும்‌ வகையில்‌ புலணுணா்வு நிலையைக்‌ 
கொண்டிருக்கும்‌. அதையும்‌ தாண்டி குறிப்பிட்ட காட்சியின்‌ 
உணர்ச்சிக்‌ கொந்தளிப்புக்களைக்‌ காட்டி நிற்கும்‌. அத்துடன்‌ 
காட்சியின்‌ உள்ளுறைப்‌ பொருளைக்‌ குறிப்பாகத்‌ தெரிவித்து 
நிற்கும்‌. 


சில கருத்துக்களின்‌ பொருளைக்‌ குறிபீடாக 
உணர்த்தும்‌ பாங்கையும்‌ மேடைச்‌ சித்திரம்‌ கொண்டிருக்கும்‌. 
ட.ிின்வரும்‌ திகசழ்ச்சியின்‌ மூச்கியத்‌ துவத்தைக்‌ கருத்தில்‌ 
கொண்டு அதற்குக்‌ கோடிட்டுக்‌ காட்டும்‌ குறிப்புணர்த்‌ 
தலையும்‌ மேடைச்சித்திர அமைப்பில்‌ சாட்ட இய லும்‌. 
இவையெல்லாவற்றிற்கும்‌ மேலாகப்‌ பார்வையாளர்களின்‌ 
படைப்புத்திறனை வளர்க்கின்ற படிமங்களையும்‌, படிமச்‌ 
சித்திரங்களையும்‌ மேடைக்‌ காட்சியில்‌ இயக்குநர்‌ வடி. 
வாக்கும்‌ சித்திரக்‌ கோவைகள்‌ அமைத்துத்‌ தருதல்‌ வேண்டும்‌. 
கவித்துவம்‌ பெற்ற கவிதைகளில்‌ உவமை, உருவகம்‌ போன்ற 
உத்திகளால்‌ கவிஞன்‌ சுவைப்பவா்கள்‌ மனத்தில்‌ எத்தகைய 
அஆமமான சித்திரங்களைத்‌ தூலஹாக வடித்துத்‌ குரு 
கிறானோ, அதைவிடக்‌ கண்கூடரன சித்திரக்‌ காட்சிகளை 
மேடையிலிருந்து பெறப்படும்‌ காட்சிகள்‌ பார்வையாளன்‌ 
மனத்தில்‌ ஏற்படுத்துதல்‌ வேண்டும்‌. இதுவே படிமங்களாகும்‌. 
நாடக இயக்குநர்‌ கவிஞனைவி.ட ஒவியனாகவும்‌, சிற்பி 
யாகவும்‌ கட்டிடக்‌ கலைஞனாகவும்‌ நின்று இப்படிமங்களை 
வடித்துத்‌ தர வேண்டியுள்ள து. 


நாடகத்தில்‌ அசிரியார்கள்‌ கோத்துத்‌ தழ்த நாடக 
உரையாடல்கள்‌ கவித்துவ மிக்கதாக அமைந்து அவைகள்‌ 
வெளியிடும்‌ உவமைகள்‌, உருவகங்களால்‌ பார்வையாளர்கள்‌ 
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மனத்துள்‌ ஏற்படும்‌ சிததிரப்‌ பாங்கு இங்கு 
குறிப்பிடப்படுவதன்‌ நு. சிற்பம்‌, சித்திரம்‌, கட்டிடக்கலை, 
இசை போன்ற சலைகள்‌ தத்தம்புறதி தன்மைகளாலும்‌, 
அகத்தன்‌மைகளாாலும்‌ நாட்க ஆச்கத்திற்குத்‌ துணை 
செய்கின்றனவே. அதே போன்று இலக்கியம்‌ என்ற அளவில்‌ 
சொற்களின்‌ ஆட்சிகள்‌ பின்னித்தந்த புறத்‌ தூாண்டலாகவே 
ஆசகிரியார்களின்‌ கூற்றுக்கள்‌ இயக்குநர்‌ என்னும்‌ படைப்‌ 
பாளியிடம்‌ இடம்‌ பெறுகின்றன. வார்த்தைகளால்‌ உவமை, 
உருவகம்‌ போன்றவைகளை அமைத்து மனப்‌ படிமங்களை 
ஏற்படுத்‌ துவதைவிட, மனித உடல்களை தூலமாகக்‌ கொண்டு 
மனப்படிமங்கள்‌ அமைத்தல்‌ கடினமான படைப்பாக்கம்‌ 
பணியாகும்‌. சூட்சுமமான கருத்துக்களைச்‌ சிலவகையான 
அலங்கார உத்திகளால்‌ உருவமாக்கி மனத்திரையில்‌ ஓ௨. 
வைத்தல்‌ என்ற வினைக்குள்‌ அடங்குவதன்று மேடைக்‌ 
காட்சிகளின்‌ படிமநிலை என்பது. இயக்குநரின்‌ 
பார்வையைப்‌ பார்வையாளர்களின்‌ கற்பனை களில்‌ 
சிந்தனைகளாக்கி வடித்துத்‌ தருகின்ற மூருகியல்‌ அனுபவமே 
படிமப்‌ பாங்கின்‌ உயர்ந்த படியாகும்‌. சிறந்த இயக்குநரின்‌ 
படைப்பாக்கப்‌ போராட்டமே அவரது பருர்வையை 
அமைத்துக்‌ சொகொள்வதில்‌ அடங்கியுள்ளது. நடிகர்கள்‌, 
பார்வையாளர்கள்‌, ஆகியோரின்‌ கற்பனை ஆற்றல்களில்‌ 
நம்பிக்கை வைத்து அவ்வாற்றலுக்குச்‌, சவால்‌ விடுகின்ற 
அளவில்‌ அவர்கள்‌ எதிர்பார்க்காத திசைகளில்‌ 
அவ்வாற்றலைத்‌ தூண்டிவிட. வேண்டும்‌. எழுத்து வடிவங்‌ 
களான நாடகப்‌ பேச்சுக்களைப்‌ பேசி விளக்கிக்‌ காட்டுதல்‌ 
என்னும்‌ படியை விட, நாடகத்தின்‌ சாராம்சம்‌ என்ன 
என்பதை அன்றிப்‌ பார்த்துத்‌ தேடித்‌ தன்‌ பார்வையை 
வகுத்துக்‌ கொள்ளுதல்‌ இயக்குநரின்‌ படைப்பாற்றலுக்கு 
விடப்படும்‌ சவாலாகும்‌. 


மேடைப்‌ படிமக்‌ கருவிகள்‌ 


நாடகப்‌ படைப்பு என்பது இயக்குநரின்‌ கலை என்பது 
அறிந்து ஏற்றுக்‌ கொண்ட ஒன்று ஆகும்‌. இயக்குதர்‌ என்னும்‌ 
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கலைஞன்‌ நடிகர்களின்‌ உடல்‌, மேடையில்‌ உள்மோசைகள்‌, 
மேடையின்‌ தரையாகிய ஆடுகளம்‌, மேடையில்‌ சூழலுக்காக 
அமைக்கப்பட்டிருக்கும்‌ மேடைப்‌ பொருட்கள்‌ ஆகியவற்றைத்‌ 
தமது கருவியாகக்‌ கொண்டு மேடைச்‌ சித்திரங்களை ஆகிகிச்‌ 
செய்கிறார்‌. மேடையின்‌ அடுகளமான மேடைத்‌ தளத்திற்கும்‌ 
நடிகர்களின்‌ உடல்‌ நிலைகளுக்கும்‌ தொடர்பு குறித்து உடல்‌ 
என்னும்‌ இயலில்‌ கூறப்பட்டுள்ளது. எனினும்‌ மேடையில்‌ 
காட்சியயான்றை நடிகர்களைக்‌ கொண்டு அமைத்துச்‌ 
செல்லும்டேரது மேடைப்படிமம்‌, மேடைச்‌ சித்திரம்‌ என்ற 
கட்டமைப்பிற்கு ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட நடிகார்களோ அல்லது 
நடிகர்களுடன்‌ இணைக்க மேடையில்‌ பயன்படும்‌ 
தளவாடங்களேோ தேவைப்படுகின்‌ றன. மேடைப்‌ 
பொருள்கள்‌, நடிகாரசளது உடல்‌ ஆகியவை குறிப்பிட்ட 
இடங்களை மேடையில்‌ எடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ போது இவை 
இரண்டிற்கும்‌ உள்ள தொடர்பு ஒரு கட்டுக்கோப்பையும்‌ 
வடிவாக்கத்தையும்‌ உருவாக்குகிறது. மேடையில்‌ நடிகர்‌ 
ஒருவரின்‌ முன்னோக்கிய நிலை, பக்கவாட்டு நிலை, 
பின்னோக்கிய நிலை போன்றவை அவருடன்‌ இணைத்து 
நிற்கும்‌ நடிகர்களைப்‌ பொறுத்து வெவ்வேறு பொருள்களைக்‌ 
தரவல்லது. அதே போன்று ஒருநிலைக்‌ கதவு அல்லது மோசை 
தாற்காலி போன்றவற்றின்‌ ஏதாவமதொன்றோடு நடிகன்‌ 
தன்னைத்‌ தொடர்புப்படுத்திக்‌ கொண்டு தனது உடல்‌ 
நிலையில்‌ பலவகைகளில்‌ (படம்‌. 50) நின்றால்‌ பொருள்‌ 
வேறுபட்டு நிற்கும்‌. எனவே மேடையில்‌ நடிகர்களையும்‌, 
இதரப்‌ பொருட்களையும்‌ கரட்சிகள ௪ அமைத்துச்‌ 
செல்லுதல்‌ என்பது நடிகர்கள்‌ உடல்களையும்‌, இதரப்‌ 
பொருட்களையும்‌ அடுத்தடுத்து இணைத்துக்‌ காட்டுதல்‌ 
என்பதாகும்‌. இவ்வாறு இணைத்து மேடைக்‌ சாட்சிகளை 
வடித்துச்‌ செல்லும்போது படவிளக்கம்‌ போன்று எளிதில்‌ 
புரிகிற வகையில்‌ நாடகத்தின்‌ உள்‌ நிகழ்வு 
பாத்திரங்களுக்கிடையே உள்ள ௨உளச்சிஃகல்கள்‌ போன்றவை 
துலங்குகின்றன. இத்தகையக்‌ காட்சித்‌ துலக்கங்களின்‌ 
அடிப்படையில்தான்‌ நாடகத்தின்‌ நிகழ்வுப்போக்கும்‌, 
கதையோட்டமும்‌ மெதளிவாகக்‌ அாட்டப்பெற்று நாடகம்‌ 
மூன்னோக்கிச்‌ செல்லுகிறது, 
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தாடகப்‌ 


நாடகம்‌ பார்த்தல்‌ எண்பது ஏதோ பர௱ார்த்துக்‌ 
கதையைப்‌ பரித்து கொண்டு செல்கிறோம்‌ எண்ணும்‌ 
மேலெழுந்த வாரியான செயலனண்‌ று. நடிகர்‌ சான்ன 


அணிந்திருக்கிறார்‌, எப்படி நகர்கிறார்‌, இதர கதாப்பாத்‌ 
திரத்திற்கும்‌ இவருக்கும்‌ உள்ள மெதொடர்பு என்ன ன்று 
புரிந்து கொள்ளும்‌ மேலோட்டமான செயலிலும்‌ நாடகம்‌ 
பார்த்தல்‌ என்பது பூர்த்தியடை. வதில்லை. மீமடையில்‌ 
கையாளப்படும்‌ ஓவ்பெவொரு பொருளுக்கும்‌, ஒவ்வொரு 
தகார்வுக்கும்‌, ஒவ்பவாரு கணத்தில்‌ விழும்‌ ஒளியமைப்பிற்கும்‌, 
ஒவ்வொரு காட்சியிலும்‌ தோன்றும்‌ திறவ்களின்‌ 
சேர்க்கைகளுக்கும்‌ அழுகும்‌ அர்த்தமும்‌ பொதிந்துள்ளன. 
இவற்றைப்‌ பார்த்து உணரும்‌ பக்குவத்தை நாடகப்‌ படைப்பு 
சவைஞர்களுக்குத்‌ தருவதில்‌ தவறக்கூடாது. நாடகத்தின்‌ 
உயிர்‌ நாடியான நாடக திகழ்வை அதன்‌ உயிர்த்‌ துடிப்புடன்‌ 
பார்வையாளர்கள்‌ பெற்றுக்‌ கொள்ள வழியும்‌ வகையும்‌ 
செய்யும்‌ துணைக்‌ கருவியாக மேடைச்சகித்திரம்‌ அமைதல்‌ 
வேண்டும்‌. (படம்‌. 51) சதை திகழ்வை நடி.அர்‌-னளாஅிய 
குழுக்களை மேடையில்‌ முறைப்படி அமைத்து, தனிப்பட்ட 
மடிகர்களின்‌ சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ ஆகியவற்றை 
வலிமைபெறப்‌ புலப்படுத்தும்‌ வகையில்‌ பொருட்களைக்‌ 
கையாண்டு விரிவாகக்‌ கூறிச்‌ செல்லும்‌ கதைத்‌ தொகுப்பாக 
மேடை. காட்சிகன்‌ அமைதல்‌ வேண்டும்‌. எனவே மேடைப்‌ 
படிமமாகத்‌ திகழும்‌ மேடைச்‌ சித்திரங்களான 
கரட்சியமைப்புக்கள்‌ ஒரு வகையில்‌ நிலைத்த எழுது 
சித்திரங்களாக விளங்கும்‌. அதேதே தருணத்தில்‌ நாடக 
நிகழ்வோட்டத்தைப்‌ பின்பற்றும்‌ இயக்கமாகவும்‌ செயல்‌ 
படும்‌. இச்சித்திரங்களுக்குள்‌ பகுதிகளாக விளங்கும்‌ 
நடிகர்கள்‌ தங்கள்‌ தங்கள்‌ சலனங்களால்‌, சைகைஅளாால்‌, 
ஆடை அணிகளால்‌ நிலைப்புச்‌ கித்திரத்தை இயக்கமுன்ள 
தாக்கிக்‌ கொண்டிருப்பர்‌. அத்தகைய மேடைச்‌ கித்திரய்‌ 
படிமங்களைப்‌ பொலிவுடன்‌ திகழவைக்க ஆழ்க்‌ 
காண்பவைகள்‌ துணை நிற்கின்‌ றன. 
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படம்‌. 41 பார்வையாளார்‌ 


200 தாட௨கப்‌ 


1. அரங்கத்தின்‌ வகை (பல்வேறு 
அரங்க அமைப்பு 

ப்ற்றி இயல்‌ 2_இல்‌ 
குறிப்‌்பிடப்பட்டுன்ள து) 


2. காட்சியமைப்பு 
3. சையாளப்படும்‌ பொருட்கள்‌ 
4. ஒளியமைப்பு 
5. ஆடையணி 


6. ஒப்பனை 


மேலே குறிப்பிடப்பட்ட அனைத்தும்‌ நடிகா்‌ என்னும்‌ 
கலைஞனுக்குமிய துணைப்‌ பொருட்களேயாகும்‌. எனினும்‌ 
இவை வெறும்‌ துணைப்பொருட்களாக மட்டுமன்றி தத்தம்‌ 
அளவில்‌ நாடகத்தின்‌ ஆழத்தைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ சக்தி 
பெற்றவைகளுமாகும்‌. 


மேற்கூறிய காட்சியமைப்பு மற்றுமுள்ள கூறுகள்‌ 
ஏதுமின்றிக்‌ கூட நடிகர்கள்‌ வெற்று மேடையில்‌ நல்லதொரு 
தாடகத்தைப்‌ படைத்துக்‌ காட்டலாம்‌ படிமத்தை 
உருவாக்கலாம்‌. எனினும்‌ மேற்கூறிய கூறுகள்‌ மேடையின்‌ 
சித்திரப்பாங்கிற்குச்‌ செழுமையூட்டும்‌ என்பதில்‌ ஐயமில்லை. 
அத்துடன்‌ குறியீடாக மாற்றல்‌ என்னும்‌ செயல்‌ வினைக்கு 
மேற்கூறிய கூறுகளும்‌ உட்பட்டு நிற்பதால்‌ இவற்றின்‌ 
தனித்தன்மைகளைக்‌. கருத்தில்‌ கொள்ளல்‌ வேண்டியது 
அவசியமாகிறது. எனவே காட்சியமைப்பு, ஓசை, ஒளியமைப்பு 
போன்றவற்றின்‌ துணையென்பது நடிகர்களுக்குத்‌ 
துணையாக மட்டுமன்றி நாடகத்தின்‌ ஒஓுழமுமையாண 
வெளியிட்டிற்கும்‌. துணையாக இருத்தலாகும்‌. நாடகம்‌ 
இயக்குதல்‌ என்பதை ஒரு கவிதையை அதற்குரிய மூறையில்‌ 
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வடித்‌ அக்க்ன்டிதல்‌! எனக்‌ கொண்டடால்‌ நடிகருக்குதீ 
துணை நிற்கும்‌ மேற்கூறிய கூறுகள்‌ ஒரு கவித்துவக்‌ கருத்தைத்‌ 
தூலமாக்கி அளிக்கப்பயன்படும்‌ வழிமுறைகளாகும்‌ எனக்‌ 
ககொள்ளலாம்‌. 


இயக்குதார்‌, தான்‌ நெறிப்படுத்த விரும்பும்‌ நாடகத்தை 
வெறும்‌ கருத்து, கதைப்போக்கு, கதாப்பாத்திரங்கள்‌ என்ற 
அளவுகளில்‌ மட்டும்‌ பார்க்காமல்‌ அவற்றில்‌ இழையோடிக்‌ 
கிடக்கும்‌ காட்சிக்‌ எலைகளின்‌ கூறுகளின்‌ அமைப்பிலும்‌ 
புரிந்து கொள்ளுகிறார்‌. அதாவது நாடகத்தின்‌ போக்கு 
கோட்டுப்பாதை ரூம ௦82 ரு என்ற அளவில்‌ 
எவ்வாறு அமைந்துள்ளது எனப்‌ புரிந்து கொளன்கிறார்‌. 
இந்தக்‌ கோட்டுப்‌ போக்கின்‌ தன்மை மெல்லியதாக 
இழைகிறதா அல்லது கட்டியாக நகர்கிறதா எனக்‌ கணித்துக்‌ 
கொள்கிறார்‌. இதைப்‌ போன்றே நாடகத்தின்‌ வடிவாக்கம்‌, 
நிறம்‌, இழைத்தன்‌ மை போன்ற கூறுகளையெல்லாம்‌ 
உணார்ந்து கொண்டு அவற்றின்‌ தன்மைகளையயெல்லாம்‌ 
மேலே குறிப்பிடப்பட்ட நாடகக்‌ கூறுகளில்‌ தொனிக்கும்படி 
அமைத்துச்‌ செல்வது இயக்குநரின்‌ கலைத்தன்மைக்குச்‌ 
கான்றாக நிற்பதாகும்‌. 


நிலைப்புச்‌ சித்திரங்கள்‌ 


ஒரு குறிப்பிட்ட கருத்தை மட்டும்‌ மையமாகக்‌ கொண்டு 
அதற்குரிய காட்சியமைப்புப்‌ பின்னணியில்‌ நடிகர்களை 
நிற்கவைத்து உறைந்த சித்திரங்களாக மனத்தில்‌ பதிய 
வைக்கும்‌ உத்தியை நிலைப்புச்‌ சித்திரங்கள்‌ என்பார்‌. 
வன்மையான நாடகப்‌ பாங்குள்ள ஒரு அட்‌ சியை 
நிலைத்தபடி நிறுத்திக்‌ காட்டும்‌ உத்தி என இதனைக்‌ 
கொள்ளலாம்‌. உணர்ச்சி மிகுந்த ஒரு சகட்டத்தையோ, 
மனத்தில்‌ பதிந்து நிற்க வேண்டிய சக்தி வாய்ந்த ஒரு கண 
தேர காட்சியையோ அல்லது ஒரு கருத்தையோ 
பூலப்படுத்துவதாக நிலைப்புச்‌ கித்திரக்‌ காட்சிகளை 
அமைத்துச்‌ செல்லலாம்‌. அலங்கார வண்டிகளில்‌ விழாக்‌ 
காலங்களில்‌ பல காட்சிகளை அமைத்து 
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ஊரர்வலங்களுக்கிடையே கொண்டு செல்கின்ற நிலைப்புச்‌ 
சித்திரக்‌ காட்சிகள்‌ நமக்குப்‌ பழக்கமான தேயாரகும்‌. 


ஒரு நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ ஒவ்வொரு 
தநொடிப்பொழுதிலும்‌ தோன்றும்‌ காட்சிச்‌ சித்திரங்கள்‌ 
அனைத்தும்‌ நிலைப்புச்‌ சித்திரப்‌ பாங்கைத்‌ தன்னிடத்தே 
கொண்டுள்ளன. எனினும்‌ நாடக ஓட்டத்தில்‌ 
இன்றியமையாதது என்று கருதி இயக்குநர்‌ இந்தக்‌ கட்டம்‌ 
பார்வையாளார்கள்‌ மனத்தில்‌ சற்று ஆழமாகப்‌ பதிய 
வேண்டும்‌ என்பதற்காகச்‌ சில தாடகப்‌ பாங்கான 
கணப்பொழுதுகளை நிலைப்புச்‌ சித்திரங்களாக உறைய 
வைப்பது வழக்கம்‌. நாடகத்தைப்‌ படிமமாக்கும்‌ பணியில்‌ 
ஈவயைட்ட. இயக்குநர்‌ தாம்‌ அமைத்துத்‌ தந்த காட்சியின்‌ 
பல்வேறு படிமங்களையும்‌, கோணத்தையும்‌ பார்வை 
யாளார்கள்‌ உள்ளத்தில்‌ பதிய அக்காட்சிக்‌ அரலத்தைச்‌ சற்று 
நீட்டி வைப்பார்‌. திரைப்படத்தில்‌ ஒரு காட்சி தேய்ந்து அடுத்த 
காட்சி துலங்கிச்‌ செல்வது போல நாடகத்திலும்‌ காட்சிகள்‌ 
தேய்ந்தோ அல்லது மற்றொரு காட்சியில்‌ தோய்ந்தோ 
மாறிக்‌ கொண்டிருக்கும்‌. ஒரு காட்சி எவ்வளவு நேரம்‌ நீடிக்க 
வேண்டும்‌, ஒரு காட்சி தேய்ந்து அடுத்த காட்சி எவ்வளவு 
தேரத்திற்குள்‌ மாற்றப்பட வேண்டும்‌ என்பதெல்லாம்‌ 
இயக்குநரின்‌ கணிப்பு ஆகும்‌. இவை வெறும்‌ கணிப்புக்கள்‌ 
என்ற நிலையை மீறி எத்தனை அளவிற்குச்‌ சந்த லயம்‌ 
பெறுகின்றன என்பதில்‌ இயக்குநரின்‌ படைப்பாக்கத்திறன்‌ 
அடங்கியுள்ளது. இந்தச்‌ சந்தத்‌ தொடர்புக்கேற்ப நிலைப்புச்‌ 
சித்தராக காட்சியும்‌ எந்த அளவுக்கு உறைந்து பின்‌ இயங்கத்‌ 
தொடங்க வேண்டும்‌ என்பதுவும்‌ இயக்குதரின்‌ 
படைப்பாக்கத்திறனின்‌ பகுதியாகும்‌. சாதாரணமாகச்‌ சில 
பாத்திரங்கள்‌ மேடையில்‌ முதலில்‌ தோன்றும்‌ போதும்‌, சில 
பாத்திரங்கள்‌ மேடையினை விட்டு நீங்கும்போ தும்‌, ஒரு 
கதாப்பாத்திரம்‌ சுயதேடல்‌ ஒன்றை தடத்தும்போதும்‌, மன 
உணர்ச்சிகளின்‌ மாற்றங்களைத்‌ தெளிவாகப்‌ புரிய வைக்க 
நினைக்கும்போதும்‌ நிலைப்புக்‌ காட்சி 
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படைப்பாக்கம்‌ 


நாடகம்‌ நடத்திக்‌ காட்டும்‌ போது வாவிவதை போன்ற 
காட்சிகளில்‌ சில சதாப்பாத்திரங்களன்‌ மோட்சம்‌ அடை 
கின்றதைக்‌ காட்ட, குதநிட்பிட்ட காட்சிமிலுள்ள ஏனைய 
கதாபாத்திரங்கள்‌ உறைந்து நிலைப்புச்‌ சித்திரங்களாக 
அமைய, வானுலகம்‌ செல்லும்‌ பாத்திரம்‌ மட்டும்‌ இயங்கி 
மேடையை வீட்டு நீங்குவதாகக்‌ சாட்டும்‌ கத்தியைக்‌ 
கையாள்கிறார்கள்‌. 


நிலைப்புச்‌ சித்திரங்கள்‌ நீண்டநேரம்‌ அசையாது 
நிற்கும்‌ தன்மையைப்‌ பெற்றிருக்க வேண்டுமாதலால்‌, இதில்‌ 
பங்குபெறும்‌ நடிகார்சன்‌ தாம்‌ ஏற்கும்‌ பாத்திரங்களின்‌ 
குணதநலன்சகளையும்‌ இக்‌ காட்சியில்‌ அவ்வப்‌ பாத்திரங்களின்‌ 
உணர்ச்சி வேகங்களையும்‌ நீட்டித்துக்‌ காட்டும்‌ திறன்‌ 
பெற்றிருக்க வேண்டும்‌. சில உணர்ச்சிப்‌ பாவங்களை நீண்ட 
நேரம்‌ தாங்கி நிறுத்துதல்‌ என்பது எனிதானதன் று. அதுவும்‌ 
சிறிதளவும்‌ இயக்கம்‌ இல்வாது உறைந்த நிலையில்‌ பாவ 
உணர்ச்சிகளைத்‌ தேக்கிக்‌ காட்டுதல்‌ என்பது மனித 
இயல்புக்கு எதிரிடையானது. அலங்கார வண்‌ டி.களில்‌ 
நடிகன்‌, ஊர்வலம்‌ முடியும்வரை தான்‌ ஏற்கும்‌ பாத்திரத்தின்‌ 
குணநலன்களைக்‌ கடைப்பிடிக்க வேண்டியுள்ளது. புதுப்புது 
மனிதர்கள்‌ அடங்கிய கூட்டங்களைச்‌ சந்திப்பதால்‌ ஏற்படும்‌ 
உற்சாகம்‌ மட்டுமே இதற்குப்‌ பெரிதும்‌ துணையாக அவனுக்கு 
நிற்கும்‌. மற்றபடி, பெரும்பாலும்‌ அவை புறவடிவமானச்‌ 


செயலாகவே திகழ்வதைக்‌ காணலாம்‌. நாடகத்தில்‌ 
மேலெழுந்த வாரியாகப்‌ புறநிலையிலுள்ள செயல்களுக்கு 
வலுக்கிடையாது. உனள்ளோட்டமான உயிர்த்துடிப்பில்‌ 


நாடகம்‌ ஊன்றி நிற்பதால்‌ நிலைப்புச்‌ சித்திரக்‌ காட்சிகள்‌ 
இந்த அகநிலை ஓட்டத்தைக்‌ காட்டி நிற்பதோடு நாடகத்தின்‌ 
ஓட்டத்தையும்‌ பாதிக்காதவாறு அமைதல்‌ வேண்டும்‌. 


மேலும்‌ நதிலைப்புச்‌ சித்திரக்‌ காட்சி ஓடிக்‌ 
கொண்டிருக்கும்‌ காட்சிகளுக்கிடையே ஒரு காட்சியைச்‌ 
சிறிதுநேரம்‌ நிலைக்கும்படிச்‌ செய்தல்‌ என்றமையாமல்‌, 
அக்காட்சி தனித்து நிற்காமல்‌ இதற்குமுன்‌ நடத்து முடிந்த 
தாடக நிகம்வுகளிண்‌ சாரத்தைப்‌ டர திபவிக்கும்‌ 
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தன்மையையும்‌ கொண்டிருத்தல்‌ வேண்டும்‌. அத்துடன்‌ 
நல்லதொரு ஓவியத்துக்குரிய கலைப்பாங்கான சமன்பாடு, 
வவியுறுத்தல்‌, விகிதட்பொருத்தம்‌, புதுமைப்‌ பொலிவு 
போன்றவைகள்‌ பின்னிப்‌ பிணைந்தும்‌ காணப்பெறுதல்‌ 
வேண்டும்‌. உயிர்த்‌ துடிப்புள்ள மனிதர்கள்‌ ஓவியப்பாங்கான 
உடல்‌ நிலைகளை மேற்கொண்டு அசைவற்று, மெளனமாக 
நின்று பார்ப்பவார்களின்‌ மானங்களைத்‌ தாக்கி நிற்கும்‌ 
விளக்கக்‌ காட்சிகள்‌ என நிலைப்புச்‌ சித்திரக்‌ காட்சிகளுக்கு 
வரைவிலக்கணம்‌ (மவிளம்ம்‌௦) கூறுவார்‌. எனவே நிலைப்புச்‌ 
சித்திரக்‌ அரட்சிகளும்‌ வெரும்‌ சணிப்பு மறை 
வடிவாக்கவ்களாக நிற்காமல்‌ சகவின்முறை அக்கங்களாக 
அமைதல்‌ முக்கியமாகும்‌. இயக்குநரின்‌ கலைத்‌ திறமையைக்‌ 
காட்டும்‌ நாடகத்தின்‌ பல்வேறு பத்திகளில்‌ நிலைப்புச்‌ 
சித்திரக்‌ கட்டமைப்பும்‌ ஒன்றாகும்‌. கற்று உணார்தல்‌ 
என்பதைவிட. உள்ளுணா்‌்வகளின்‌ எழுச்சி கலைம்‌ 
படைப்புக்களில்‌ பெரும்‌ பங்கை ஆற்றுவதாகும்‌. வளமான 
கற்பனை கன்னமும்‌, பல்வேறு சலைவெளியீட்டு ஊடக 
களில்‌ ஆழ்ந்த அறிவும்‌ கொண்ட இயக்குநர்‌ ஒருவரின்‌ 
மூருகியல்‌ ஞானத்தையும்‌, சுவையுணார்வின்‌ தரத்தையும்‌ 
அவற து படிமச்சித்திர அமைப்புக்கள்‌ பெரிதும்‌ சார்ந்து 
நிற்பனவாகும்‌. 


அடிப்படை வடிவமைப்புக்கள்‌ 


எந்தக்‌ கட்டமைப்புக்குள்‌ ளும்‌ ஒரு வடிவம்‌ மிளிரும்‌ 
அல்லது எந்த வடிவத்திலும்‌ ஒரு கட்டமைப்பு தென்படும்‌ 
என்றும்‌ கூறலாம்‌. வாழ்க்கையில்‌ சாதாரணமான 
கட்டமைப்புக்குள்‌ வட்டம்‌, முக்கோணம்‌, சதுரம்‌ போன்ற 
வடிவமைட்புக்களைக்‌ காணலாம்‌. இதே கட்டமைப்புத்‌ 
தன்மையை மேசையில்‌ நடிகர்களை நிறுத்தி படைக்கப்படும்‌ 
படிமச்சித்திரங்சகளிலும்‌ காணலாம்‌. மேசையைப்‌ பொருத்த 
வரை நடிகர்கள்‌ ஒரு கோட்டில்‌ நிற்பதிலிருந்த, வட்டம்‌, 
சதுரம்‌, மூக்கோணம்‌ போன்ற ஒவ்வொரு வடிவ 
அமைப்பிலும்‌ நிற்கும்போது அவ்வவ்வமைப்புக்சளுஃ்கென 
குறிட்பிட்ட பண்புகள்‌ வவியுறுத்தப்படுகின்‌ றன. 
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கோட்டமைப்பு 


கோட்டமைப்பில்‌ நடிகர்கள்‌ நிறுத்தப்படும்போது, 
உருவங்கள்‌ வரைமுறைக்குள்‌ அமைவதால்‌ ஒருமைப்பாடு 
தோன்றத்‌ தொடங்கும்‌. இவ்வெொருமைப்‌ பாட்டின்‌ 
காரணமாக பார்வையாளரின்‌ கண்கள்‌ குறிப்பிட்ட 
இடத்தை மட்டும்‌ மையமாகக்‌ கொண்டு நின்றுவிடாமல்‌, 
கோட்டுப்‌ பாதையைப்‌ பின்பற்றி கோடு முடிகிற இடத்தில்‌ 
வத்து நிற்கும்‌. எனவே கோட்டின்‌ இரு முனைகளும்‌ 
அழுத்தம்‌ * பெற்று நிற்பதால்‌ காட்சிச்‌ சித்திரக்‌ 
கட்டமைப்புக்குக்‌ கோட்டுப்பாதையமைப்பு பெரிதும்‌ துணை 
செய்து நிற்கும்‌. 


மேடைத்‌ தளத்தைப்பற்றிக்‌ குநிப்பிடுகையில்‌, 
பார்வையாளர்களை விட்டு அகன்று இருப்பதால்‌ 
பார்வையாளார்கள்‌ மனத்தில்‌ ஏற்படுத்தும்‌ பாதிப்புச்‌ 


சக்தியில்‌ டின்தளம்‌ முூன்தளத்தை விட குறைந்தே 
காணப்படும்‌. எனக்‌ குறிப்பிடப்பட்டது. இந்தச்‌ சக்திப்‌ 
பலவீனத்தை கோட்டுப்பாதை அமைப்பு மூலம்‌ ஈடுகட்ட 
முடியும்‌. இதுபோன்றே வரிசையோன்‌ நில்‌ நிற்கும்‌ 
நடிகர்களில்‌ அவரவார்களின்‌ உடல்‌ நிலைகளை அமைத்துச்‌ 
செல்வதன்‌ மூலமும்‌ கோட்டமைப்பில்‌ பாத்திரங்களுக்கு 
(படம்‌. 52) வலுவூட்ட இயலும்‌. சாதாரணமாக வரழ்க்கையில்‌ 
மனிதர்கள்‌ குழுக்களாகச்‌ சேரும்போது வரிசையாக நிற்பது 
என்பது இயல்பானதன்று. குறிப்பிட்ட இடங்களில்‌ 
கட்டுப்பாடு தேவை காரணமாக வரிசையில்‌ நிற்க வேண்டிய 
கட்டாயம்‌ உண்டு. இந்தச்‌ சந்தார்ப்பங்களைத்‌ தவிரப்‌ 
பொதுவாக வரிசையில்‌ நிற்றல்‌ என்பது அரிதாகக்‌ 
காணப்படும்‌. எனவே வரிசையில்‌ நிற்க வலுவான காரணம்‌ 
தேவைப்படுகிறது. கோட்டமைப்பில்‌ நிற்கும்போது செயற்கை 
நிலையும்‌, கட்டுப்பாட்டு உணர்வும்‌ பிணைந்து காணப்படும்‌. 
மோேடைப்படைப்பில்‌ கோட்டமைப்பு தகுந்த உள்‌ 
நோக்கத்துடன்‌ அமைக்கப்படுதல்‌ வேண்டும்‌. 
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படைப்பாக்கம்‌ 


மேடையில்‌ கோட்டமைப்பு என்னும்போது 
சமதளப்பரப்பே பெரும்பாலும்‌ மனத்தில்‌ தோன்றுகிறது. 
எனவே படுக்கைக்‌ கோட்டமைப்புச்‌ சித்திரங்களே 


உடனடியாக மனத்தில்‌ தோன்றுகின்றன. இப்படுக்கைக்‌ 
கோட்டமைப்பிலும்‌ கூட திரையை ஒட்டிய இணைகோடுகள்‌ 
அதிகமாக மனத்தில்‌ தோன்றும்‌. பின்தளம்‌ தோக்கிய 
அமைப்புக்களையும்‌, குறுக்கும்‌ நெடுக்குமான அமைம்புகீ 
களையும்‌, வளைவு கோட்டமைப்புக்களையும்‌, எதிரும்‌ 
புதிருமான கோட்டமைப்புக்களையும்‌ கருத்தில்‌ கொள்ள 
வேண்டும்‌. (படம்‌ 53, 54). 


இவற்றைத்‌ தவிர மேடைத்‌ தளத்தின்‌ உயரப்‌ பகு 
தியை மனத்தில்‌ கொண்டால்‌ செங்குத்துப்‌ போக்கில்‌ 
கோட்டமைப்பைக்‌ கொண்டு ': சித்திரப்‌ படிமங்களை 
அமைத்துச்‌ செல்லலாம்‌. இந்த இயலில்‌ கட்டிக்‌ 
சகலையின்‌ கூறுகள்‌ பற்றிக்‌ கூறும்போது திண்ணைகள்‌, 
படிக்கட்டுகள்‌, சாய்தலங்கள்‌ ஆகியவற்றின்‌ பங்கு 
வாழ்கையில்‌ எங்ஙனம்‌ உள்ளது என்பது பற்றிக்‌ கூறப்‌ 
பட்டுள்ள து. செங்குத்துக்‌ி கோட்டு படிம அமைப்பில்‌ 
மேற்படி. திண்ணைத்‌ தளங்கள்‌ படிக்கட்டுகள்‌, சாய்தளங்கள்‌ 
போன்‌ றவைகள்‌ சுவைமிகுந்த சித்திரக்‌ காட்சிகள்‌ 
அமைக்கப்‌ பெரிதும்‌ பயன்படும்‌. ஒருகாட்சியமைப்பின்‌ 
கூறுகளில்‌ நெகிழ்வோடு இழைந்து கொடுத்துச்‌ செல்பவை 
மசங்குத்துப்‌ பரப்பிலுள்ள திரை, சமதளம௰மாகிய 
மேடைத்தளம்‌ என்னும்‌ தறை, இவற்றுள்‌ ஊாடடாடும்‌ 
நடி.கற்‌,. இவற்றிற்கெல்லாம்‌ துணைசெசெய்யும்‌: ஒளியமைப்பு 
ஆகியவையாம்‌. இவற்றுள்‌ காட்சிப்‌ டின்னணியாகச்‌ 
திரையில்‌ வர்ணங்கள்‌ தீட்டி, மாளிகை, தோட்டம்‌ எனத்‌ 
தொங்கவிடும்‌ வழக்கம்‌ மேடைப்‌ படைப்பில்‌ சாதார 
ணமாகசக்‌ காணப்படும்‌ கண்ணுக்கினிய அழகியக்‌ காட்சி 
யை இவையனளிக்க மூடியூமே தவிர நடிகர்களை மைய 
மாகக்‌ கொண்டு வகுக்கப்படும்‌ காட்சிக்‌ கட்டமைப்புக்‌ 
களுக்கு வண்ணங்கள்‌ தீட்டிய திரைகள்‌ பெபரும்பாலும்‌ 
டயன்‌ படுவதில்லை. இதன்‌ காரணம்‌ முசங்குத்துப்‌ 
பரப்பில்‌ நடிகர்களைக்‌ கொண்டு கோட்டமைப்பு 
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அமைக்க இயலதாகிவிடுகிறது. ஏனெனில்‌ நடிகர்கள்‌ 
பெபெரும்பாலும்‌ மேடையின்‌ தரையில்‌ இயங்குகிறார்கள்‌. 
காட்சித்‌ திரையோ தரைக்கும்‌, மோடையின்‌ உயரத்திற்கும்‌ 
இடைப்பட்ட மையத்தைப்‌ பின்னனியாகக்‌ கொண்டு தீட்டப்‌ 


பருகின்‌ றன. எனவே காட்சித்‌ திரை ஓவியனின்‌ கவன 
ஈர்ப்புப்‌ புள்ளியான தரை, கூரை இவற்றின்‌ மையப்‌ 
புள்ளியைவிட, கவன அஎற்ப்புக்கு அப்பாற்பட்ட தரைப்‌ 
பகுதியிலேயே நடிகர்‌ உழல வேண்டியுள்ளது. எனவே 


ஒவியம்‌ என்ற முறையில்‌ சிறத்து விளங்கும்‌ காட்சிப்‌ பயண்‌ 
திரை காட்சியமைப்பின்‌ பயன்பாடுகள்‌ என்ற மூறையில்‌ 
பொருளையும்‌ பயனையும்‌ இழந்து: நிற்பதாகும்‌. சிறந்த 
மேடைப்‌ படிமங்கள்‌ அமைத்துத்தர எந்த வகையிலும்‌ 
உதவவதில்லை. நம்‌ நாட்டு மரபுவழி நாடகங்களிலும்‌ 
நாட்டிய சாத்திரக்‌ கோட்பாடுகளிலும்‌ யவனிகா என்னும்‌ 
எழினி பற்றிக்‌ குறிப்பிடப்பட்டுள்ள து எனினும்‌ அவை 
தற்கால காட்சித்‌ திரை போல மேடையில்‌ சதா தொங்கிக்‌ 
கொண்டிருந்தனவா என்பதற்குத்‌ தெளிவுகள்‌ இல்லை. 
மேடைக்‌ காட்சியமைப்பு என்பது பெரும்பாலும்‌ வெற்று 
மேடையமைப்பாகவே இருந்ததாகத்‌ தெரிகிறது. இவற்றுள்‌ 
ரங்கபீடம்‌ என்ற பின்தளத்‌ திண்ணை மேடை படிமப்‌ பாங்கு 
வகுதீ துத்‌ தருவதால்‌ பெரிதும்‌ துணை செய்வனவாக 
அமையும்‌ தன்மையுள்ளதாகும்‌. மேலும்‌ தெருக்கூத்து போன்ற 
நாட்டார்‌ வழக்கில்‌ உள்ள சலை வடிவங்களில்‌ விசுப்பலகை 
என்னும்‌ பின்தள மரப்பலகை மேடையின்‌ உயரத்தையும்‌ 
சணக்கில்‌ கொண்டு ஃடிகர்கள்‌ மேற்கொள்ளும்‌ 
நிலைகளுக்குச்‌ சான்றாகும்‌. எனவே மேடையின்‌ உயரப்‌ 
பகுதியையும்‌ கோட்டமைப்புப்‌ படிமங்கள்‌ அமைக்கக்‌ 
கருத்தில்‌ கொள்ள வேண்டும்‌. 


முூக்கோணக்‌ கட்டமைப்பு 


மூகப்புத்‌ திரையரங்கைப்‌ பொருத்தவரை காட்சிப்‌ 
படிமத்தில்‌ முக்கோண அடிப்படையைக்‌ 
மிகவும்‌ இழைந்து 
காரணம்‌ பார்வையாளர்களி 


கையாளுதல்‌ 
செல்லக்கூடிய தன்மையாகும்‌. 
ன்‌ பார்வைக்‌ கோட்டைப்‌ 
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டின்பற்றி மேடையில்‌ இரு மருங்குகளில்‌ தட்டிகள்‌ 


அமைக்கப்‌ பெறுவதால்‌, பெரும்பாலும்‌ இத்தட்டிகளின்‌ 
சங்கமம்‌ மேடையின்‌ பின்தளத்‌ தளத்தில்‌ ஒரு 
மூக்கோணத்தில்‌ ஒடுங்குவதாகவே அமையும்‌. இதைப்‌ 


டரின்பற்றியே மோடையில்‌ தடிகர்களை நிற்கச்‌ செய்ய 
வேண்டியுள்ளது மேலும்‌ பார்வையாளரின்‌ சண்களுக்கு 
மேடையிலுள்ள நடிகர்கள்‌ ஒவ்வொருவரும்‌ புலப்பட 
வேண்டியதுடன்‌, ஒரு கதாப்பாத்திரத்திற்கும்‌ மற்றொரு 
கதாப்பாத்திரத்திற்குமிடையே உள்ள மனத்‌ தொடர்பு 
களையும்‌ புரிந்து கொள்ள எல்லா நடிகர்களையும்‌ கரண 
வைப்பது தேவைப்படுகிறது.முக்கோணக்கட்டமைப்பு இதற்கு 
எளிதில்‌ வகை செய்வதாகும்‌. கோட்டமைப்பில்‌ டிகர்சளை 
நிற்க வைப்பதைத்‌ தவிர்த்து மூன்னும்‌ பின்னுமாக 
நிற்கலவைக்கும்‌ போது முக்கோணக்‌ கட்டமைப்பு 
இயல்பாகவே தோன்‌ றிவிடுகிறது. எனினும்‌ திரும்பத்‌ 
திரும்ப ஒரே அமைப்பை நோக்கிக்‌ கொண்டிருப்பதால்‌ 
பார்வையாளருக்கு ஏற்படும்‌ சலிப்பைத்‌ தவிர்க்க 
வெவ்வேறு வகையில்‌ முக்கோணக்‌ சுட்டமைப்பை 
அமைத்துச்‌ செல்லுதல்‌ வேண்டுவதாகிறது (படம்‌. 55, 56). 


மையமேடை உந்து மேடை, போன்ற படைப்புக்களில்‌ 
முக்கோண அமைப்பு சட்டக்‌ கூட்டிற்குள்‌ அகப்பட்டச்‌ 
சித்திரப்‌ பாங்கைக்‌ காட்டாது நிற்கும்‌. எனவே இவ்வகை 
படைப்புக்களில்‌ மூன்று அல்ல து நான்கு திசை 
களிலிருந்தும்‌ பார்வையாளர்களின்‌ பார்வையில்‌ மோடை, 
நடிகர்ள்‌ை்‌ தென்படுவதால்‌, இயல்பாக மூக்கோணக்‌ 
கட்டமைப்பு அமைந்தாலும்‌ அவை பரத்து நிற்பதால்‌ 
முக்கோண அமைப்பு என்பது வெளிப்படையாக 
உந்திநிற்பதில்லை (படம்‌. 57), 


சதுர அமைப்பு 


தா அமைப்பு என்பது செயற்கையானதொன்்‌ று. 
அதாவது நமது நடைமுறை வாழ்க்கையில்‌ தான்கு பேர்கள்‌ 
எதிர்‌ எதிராக நின்று கொண்டிருந்தால்‌ சதுர அமைப்பு 
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ஏற்பட்டு விடுகிறது. வாழ்க்கையில்‌ நால்வருக்குள்ள 
நெருக்கத்தைக்‌ காட்ட இச்சதுர அமைப்புத்‌ தேவைப்‌ 
-படுதுகிறது. எனினும்‌ மேடையில்‌ இவ்வமைப்பு நான்கு 
உடல்கள்‌ நெருக்கமாகப்‌ பிணைந்து காட்சி தரும்‌ ஒரு 
செறிவான வடிவத்துள்‌ அடங்கிவிடும்‌. தனித்தனியாக 
ஒவ்வொருவரது தன்மைகளைப்‌ புலப்படுத்தாது ஒழிந்து 
விடும்‌. இருந்தும்‌ சில கட்டங்களில்‌ சில உறுதியான 
கருத்துக்களை காட்டி நிற்கச்‌ சதுரக்‌ கட்டமைப்பு பயன்‌ 
படுவதாசு அமையும்‌. மேடைத்தளப்‌ பரப்பின்‌ அளவைக்‌ 
கருத்தில்‌ கொண்டு இயக்குநர்‌ தமது படைப்பாக்கத்திறனால்‌ 
சில சக்தி வாய்ந்தச்‌ சதுரக்‌ கட்டமைவைக்‌ கொள்ளலாம்‌. 


மூன்பு கூறியதுபோல மைய மேடையமைப்பு போன்ற 
வற்றில்‌ சதுரக்கட்டமைப்புப்‌ பரவலாக இடத்தைஆட்‌ கொள்‌ 
வதால்‌ சுவையானமேடைச்‌ கித்திரங்களைத்‌ . தோற்றுவிக்க 
இயலும்‌. சதுரக்‌ கட்டமைப்பில்‌ இயல்பான இளகிய தன்மை 
மாநி நெதிமுறைக்குட்பட்ட தன்மை இயல்பாகத்‌ தோன்றி 
நிற்கும்‌. 


வட்டக்‌ கட்டமைப்பு 


வட்டச்‌ கட்டமைப்புக்குள்‌ அரைவட்டம்‌, முழுவடட்டம்‌ 
ஆகிய கட்டமைப்புக்கள்‌ அடங்கும்‌. வட்ட அமைப்பின்‌ 
இயல்பு தனிப்பட்ட ஒருதபரை வலியுறுத்தாமல்‌, 
இவ்வமைப்புக்குள்‌ நிறுத்தப்படும்‌ எல்லா தபர்களையுப்‌ 
சரிசமமாகப்‌ பார்வையாளருக்குத்‌ தேோரன்றவைக்குமம்‌. 
கிராமியக்‌ கலைகளில்‌ வட்ட வடிவங்கள்‌ மிகுதியாகக்‌ 
கஊாணப்படுவதைப்‌ பார்க்கலாம்‌. ஒரு சமூக உணர்வை 
ஊட்டவல்லது இவ்வடிவ அமைப்பு. உந்து மோடை, மைய 
மேடைப்‌ படைப்புக்களைத்‌ தவிர, முகப்பு மேடையில்‌ 
,வட்டவடிவக்‌ கட்டமைப்பு முழு வட்டமாச வடித்துக்‌ 
கொள்ளும்போது முூன்தள நடிகர்கள்‌, பின்தள 
நடிகர்களை பெரும்பாலும்‌ மறைத்து நிற்பர்‌. எனவே 
முகப்பு மேடைப்படைப்பில்‌ வட்டவடிவக்‌ கட்டமைப்பு 
அரை வட்ட அமைப்பாகவே பெரும்பாலும்‌ திகழும்‌. 
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மேடையில்‌. குழாம்‌ அல்லது கூட்டாகப்‌ பலர்‌ 
தோன்றும்போது மனித இயல்பு காரணமாக அரைவட்டம்‌ 
போன்ற கட்டமைப்புக்கள்‌ தோன்றுகின்றன. எனினும்‌ 
இவை சற்றுக்‌ கவனமுறை அமைப்பின்‌ அகில 
அழுத்தங்களையும்‌ குழுக்கள்‌ அடங்கிய எழில்‌ 
காட்சிகளையும்‌ வடழத்துகி காட்ட வகை செய்வதாகும்‌. 
பெரும்பாலும்‌ வட்ட அமைப்புக்கு ஓர்‌ இயங்கும்‌ தண்மை 
இணைந்திருப்பதால்‌, அசைவற்று நிற்கும்‌ வட்டவடிவ 
அமைப்பைவிட, இயங்கிக்‌ கொண்டிருக்கும்‌ வட்ட வடிவ 
அமைப்பு மனத்திற்குச்‌ சலிப்புத்‌ தராது. எனினும்‌ வட்ட 
வடிவ அமைப்பு டநெநெறிமுறைக்குட்பட்ட ஒருதன் மையை 
அதனுள்‌ கொண்டு இயங்குவதாகும்‌ (படம்‌. 58, 59), 


குழு, கூட்டம்‌ அகிய காட்சிக்‌ கட்டமைப்பு 


மேடையில்‌ குழுக்கள்‌, குழாம்கள்‌, கூட்டங்கள்‌ 
ஆகியவை அடங்கிய காட்சிகளை அமைக்க வேண்டிய 
தேவை இயக்குநருக்கு ஏற்படலாம்‌, எனவே குழுக்கள்‌, 
குமாம்கள்‌, கூட்டங்கள்‌ இவற்றிற்குரிய தனித்தன்மைகளை 
இயக்குநர்‌ அறிந்திருத்தல்‌ அவசியமாகிறது. குழுக்கள்‌ 
என்பவை ஓத்த நோக்கத்தையுடையவர்களின்‌ தொகுப்பாகும்‌. 
குலாம்‌ என்பது நாடகத்தின்‌ பகுதியாகக்‌ கதையை 
மேற்கொண்டு ,தட௨த்திச்‌ மெல்‌ வுதல்‌, நடந்த காட்சி 


பற்றி விமர்சித்தல்‌, காடக ஓட்டத்திற்குத்‌ துணை 
்‌ புரிதல்‌, பாடல்கள்‌ பாடுதல்‌, சில காட்சிகளில்‌ மக்கள்‌ 
போண்ற சகதாப்பாத்திரங்களாக மாறுதல்‌, ஆகிய 
படைப்புக்குரிய பணிகளைப்‌ புரியும்‌ குழுவின ராகும்‌. 
கூட்டக்‌ என்பது பல்வேறு மனநிலையைக்‌ கெரண்ட 
பலர்‌ கூடி. நிற்றல்‌ என்பதாகும்‌. இம்‌ மூன்று 
நிலைகளையும்‌ புரிந்து அவ்வவ்த்‌ தன்மைக்கேற்ப 


அவையவைகளை அமைத்தல்‌ வேண்டுவதாகும்‌. ஏனெனில்‌ 
குழாம்‌, குழு போன்றவைகளுக்குரிய நோக்கம்‌ ஒருமைப்பாடு. 
கூட்டத்தைப்‌ பெ௱ருத்தவரை அற்று 


மாறுபட்டிருக்கும்‌. 
அதாவது குறிப்பிட்ட கட்டத்தில்‌ கூட்ட 


த்தை அமைத்துச்‌ 
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கொடுக்க வேண்டிய நாடகப்‌ போக்கையும்‌, நாடக நோக்கத்‌ 
தையும்‌ இயக்குநர்‌ நன்கு அதிந்திருந்தாலும்‌ கூட்டம்‌ 
தோன்றும்‌ காட்சியை அமைக்கும்போது சில பண்புகளைச்‌ 
கருத்தில்‌ கொள்ள வேண்டியது தேவையாகும்‌. தனித்தனி 
உள்நோக்கங்கள்‌ கொண்ட தனித்தனி மனிதர்களால்‌ ஆன து 
ஒரு கூட்டம்‌. எனினும்‌ தமது தனித்தன்‌ மையை இழத்து 
பொதுத்‌ தன்மையை உடையது கூட்டம்‌. ஒருபொ துப்‌ 
பிரச்சினைக்குள்‌ தத்தம்‌ தனித்தனிப்‌ பிரச்சினைகளைச்‌ 
சங்கமம்‌ செய்து கொண்ட தனித்தனி மனிதர்கள்‌, தனித்தனி 
குழுக்கள்‌ அடங்கியது கூட்டம்‌. 


குழு, குழாம்‌, கூட்டம்‌ போன்‌ றவைகளை மோேடையில்‌ 
அமைத்துச்‌ செல்லும்போது அவற்றின்‌ இன்‌ தியமையாமை, 
அவற்றில்‌ பங்குபெற வேண்டியநடிகர்களின்‌ எண்ணிக்கை 
அவற்றின்‌ மொத்தமான நடிப்பு, தனித்தனி நடிகர்களின்‌ 
நடிப்பு ஆகியவற்றையும்‌ கணக்கில்‌ கொள்ள வேண்டி 
யுள்ளது. எனெனில்‌ குழு, குழாம்‌, கூட்டம்‌ ஆகியவற்றில்‌ 
பங்கு பெறும்‌ ஒவ்வொரு நடிகரும்‌ ஒவ்வொரு கணத்திலும்‌ 
மேடையில்‌ தோன்றும்‌ காட்சிச்‌ சித்திரங்கள்‌, நகர்வுகள்‌, 
மேடைச்‌ செயல்கள்‌, உணர்ச்சிப்பாங்கு, சந்தலயம்‌ 
ஆகியவற்றிற்கு துணை புரிய வேண்டிய பெறுப்பை 
இயக்குநர்‌ நன்கு உணர்வது மட்டுமன்்‌ நி நடிகர்களிடையே 
உணறழி்த்தவும்‌ வேண்டியுள்ள து. அப்போதுதான்‌ அவரது 
கலை நுணுக்க வெளிப்பாடு முழுமைபெறும்‌ (படம்‌. 60, 
6], 62). 


படைப்பாக்க நுணுக்கத்தைப்‌ பொறுத்தவரை குழு, 
குழாம்‌, கூட்டம்‌ ஆகியவற்றின்‌ டடட,மப்பாங்கு அமைத்தல்‌ 
என்பது சற்று சிசக்கலானதாகும்‌. ஏனெனில்‌ இது 
அடிப்படையில்‌ மேடைத்தளத்தின்‌ அளவு, நடிகர்களின்‌ 
எண்ணிக்கை, காட்சிப்‌ பிண்ணனி அமைப்பதற்கு ய இடம்‌ 
ஆகியவற்றைப்‌ பொறுத்ததாகும்‌. மேடைத்தளத்தின்‌ அளவுக்‌ 
கேற்பச்‌ காட்சிப்‌ பின்னணியையும்‌, நடிகர்கள்‌ எண்ணிக்‌ 
கையையும்‌ அமைத்துக்‌ கொள்ளுதல்‌ என்பதைவிட, 
அத்தனத்தை எத்தனை அளவு கவினுறப்‌ பயன்படுத்த 


ஸமுரா 19. பராற : பரஇஜா(6] 
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படம்‌. 62 
பல்வேறு உடல்‌ நிலைகளின்‌ ௮(தார நிலைகள்‌ 
(ஒப்பிடுக பட. 61) 
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இயலும்‌ என்பதில்‌ இயக்குநரின்‌ திறம்‌ அடங்கியுள்ள து. 
பார்வையாளர்‌ கோட்டிற்கு இயைய மேடையில்‌ எல்லா 
நடிகர்களும்‌ காணப்பெறுதல்‌, அதேதருணத்தில்‌ அச்சகாட்சிச்‌ 
குரிய முக்கியக்‌ கதாப்பாத்திரத்தை வலியுறுத்தல்‌ ஆகிய 
இரண்டையும்‌ சுவனத்தில்‌ கொண்டே கூட்டம்‌, குழு 
முூதஷியவற்றை அமைத்துச்‌ செல்ல வேண்டும்‌. தாராள 
மான சமதளம்‌, அத்துடன்‌ உயரப்போக்கில்‌ அமையும்‌ 
உள்குநடுகள்‌ (மேடைகள்‌) இவற்றிற்கு மிகுந்த துணைபுரியும்‌. 


குழு, கூட்டம்‌, குழாம்‌ போன்றவைகளை மேடையில்‌ 
கையாளும்போது நாடகப்‌ படைப்பில்‌ பங்கேற்கும்‌ ம்டூகர்‌ 
களின்‌ எண்ணிக்கையை மனத்தில்கொள்ள வேண்டியது 
பற்றி முன்னர்‌ குறிப்பிடப்பட்டது. கூட்டம்‌ தோன்றுகின்ற 
காட்சியை மட்டும்‌ மனத்தில்‌ கொண்டு நடிகர்களின்‌ 
எண்ணிக்கையை அதிகரித்துச்‌ கொள்ளமுடியாது. எனவே 
நாடகத்தில்‌ கூட்டம்‌ தோன்றும்‌ காட்சிகளை தெறிப்படுத்தும்‌ 
போது அதிகமாக எண்ணிக்கையை உயர்த்துதல்‌ சான்பதை 
விட, எந்த அளவிற்கு இருப்பவர்களைக்‌ கொண்டு சக்தி 
வாய்ந்தவைகளாக அச்காட்கிசகளை அமைக்க முடியும்‌ 
என்பதில்‌ கருத்தைச்‌ செலுத்துவது தன்று. சிறிய அளவு 
எண்ணிக்கையைக்‌ கொண்டுருந்தாலும்‌ உயிர்த்துடிப்புள்ள, 
வலுவான இயக்கங்கள்‌, கிததிரக்காட்சி அமைப்புக்கள்‌ 
மூலம்‌ பபருங்கூட்டதீதைப்‌ பார்வையாளர்‌ மனத்தில்‌ 
படியும்படிச்‌ செய்தல்‌ இயலும்‌. ஒனியமைப்பு, ஒவிகன்‌ 
ஆகியவை இவற்றிற்குப்‌ பெரிதும்‌ அணை செம்வன வரம்‌. 


பல்வேறு தனித்தன்மைகன்‌ உன்னவர்கள்‌ தோன்றி 
னாலும்‌  இத்தணித்தன் மைகள்‌ மூகிழ்த்து நிற்காமல்‌ 
மொத்தமான ஒரு தன்மையைக்‌ கூட்டம்‌ பிரதிபலித்து 
நிற்க வேண்டியிருப்பதால்‌ தனி மனிதர்களை அடையாளம்‌ 
காட்டாதவாறுத்‌ திகழும்‌ உடற்கட்டுக்கள்‌, உடை 
யமைப்புக்கள்‌ ஆகியவற்றை இயக்குநர்‌ சைக்கொள்ளுதல்‌ 
வேண்டும்‌. ஒரேபாறையில்‌ ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட உருவங்கள்‌ 
தேரற்றமனிக்கும்படிச்‌ சிற்பம்‌ செதுக்கி எடுப்பதைப்‌ 
போன்று ஆடையணிகளோ டு இணைந்த ஒன்றுக்கு 
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மேற்பட்ட நடிகர்களைப்‌ பிணைத்து ஒரு தளத்தில்‌ நிற்க 
வைப்பது குழு, கூட்டம்‌ போன்ற காட்சியமைப்பின்‌ 
தேவையாகும்‌. இச்சேர்ச்கையால்‌ மனித உடல்கள்‌ 
ஏற்படுத்தும்‌ செறிவுகள்‌ மேடையில்‌ ஒர்‌ இடத்தில்‌ அதிக 
வலுவை அளித்து நிற்கும்‌. இதனால்‌ மேடைப்பரப்பில்‌ ஒரு 
பக்கத்தில்‌ மட்டும்‌ அழுத்தம்‌ அதிகமாகி அவையினரின்‌ 
பார்வைகள்‌ அங்கேயே முடங்கிக்‌ கிடசக்காதவாறு, மேடைப்‌ 
பரப்பு முழுவதிலும்‌ சமச்சீருடையவாறு அப்பாறர்வைகள்‌ 
செல்லுமாறு அமைப்பது இயக்குநரின்‌ திறனாகும்‌ (படம்‌. 
63, 64). இத்தகைய சமன்பாட்டை அமைத்துத்‌ தரும்போதே, 
பார்வையாளர்களின்‌ கவனம்‌ எந்தக்‌ கதாப்பாத்திரத்தின்‌ 
மீது படிய வேண்டும்‌ என்பதையும்‌ இயக்குநர்‌ நன்கு 
தெரிந்துக்‌ கொண்டு காட்சிப்‌ படிமங்களை அமைத்துச்‌ 
செல்ல வேண்டும்‌. ஓவியம்‌ ஒன்றில்‌ சண்கள்‌ எப்படி அதன்‌ 
எல்லா வர்ணங்களையும்‌ கோடுகளையும்‌ பின்பற்றி 
செல்வதோடு அவ்வோவியம்‌ வலியுறுத்தும்‌ பொருளில்‌ 
நிலைத்து நிற்கிறதோ அதுபோன்று மேடைச்சித்திர- 
அமைப்பில்‌ பார்வையாளர்களின்‌ கண்களும்‌ மேடை 
முழுவதும்‌ வியாபித்து நிற்பதுடன்‌ குறிப்பிட்ட ௯கதா 
பாத்திரத்தின்‌ மீதும்‌ படிந்து நிற்க வேண்டியது 
தேவைப்படுகிறது. 


பகுதிகள்‌ அனைத்தையும்‌ ஒருமைப்படுத்தித்‌ 
தருகின்ற முழுமையே அழகாகும்‌. துல்லியமான உன்னத 
இயற்கை விதிகளுக்கேற்ப எண்ணிக்கைகள்‌, முறைமைகள்‌, 
தொடர்புகள்‌ ஆகியவற்றை வரையறை செய்து வடிவாக்கம்‌ 
பெறுவதே அம்முழுமையாகும்‌. இவ்வாறு 
பெற்றுத்‌ ஜிகழும்‌ கண்ணுக்கினிமையான 
கூறுகள்‌, அனைத்தும்‌ நீக்கவோ, சேர்க்கவோ, 
இயலாதபடி, வரையறைக்குள்‌ நின்று நிலவும்‌ தண்மையே 
அழகின்‌ ரணமாகிறது. “ஓவியன்‌ மனிதனை மட்டும்‌ 
தீட்டிவிட்டால்போதாது. அவனது மனத்துள்‌ ஒடும்‌ 
எண்ண ஓட்டங்களையும்‌ தீட்ட வேண்டும்‌. இது 
கடினமாகும்‌. மூட்டுக்களின்‌ அசைவுகள்‌, சைகைகள்‌, உடல்‌ 
நிற்கும்‌ நிலைகள்‌ ஆகிய பலவற்றின்‌ சேர்க்கையால்‌ 


ம்மூமைப்‌ 
கன் மையில்‌ 
மாற்றவோ 
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(9.௪௫ ; பர்டி௱(8 
பராய பார மறு : ராடி] 
(6 ஈ-௭௱ ௪௭ ) மரக ௬ழாாராக/௪ 
௦௪ ரஓங௫௫ ௫.பஈஐ- ௯1௪ 39௪/௪ (5-1 ஏழுசரா ந 0507௫ தி /ள 
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௫9 (புரா 02- 1முழா. : 4௨௫ 
௫௪.07 ௫1.ப.ரீற 1. : பாமுழ*% 
/092பூஐரா ராரா (09200 ; ரூஐ-ரயர 
(5சரா/௪ ராரா 
ாரய௪ ௪: மர.ஜறாராமி கழா) கழா ராரசராது ரை பகன்ளி 
9 ராரா. 


வப 


._ 400௮9 
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யுடைப்பாக்கம்‌ 


உருப்பெறுவதாகும்‌ அது] 1 என்று ஓவியத்தின்‌ நாடகப்‌ 
பாங்கைப்‌ பற்தநிக்‌ குறிப்பிடுவர்‌. மேடைச்‌ கித்திராங்கள்‌ 
வடித்துத்‌ தரும்‌ படிமப்‌ பாங்கோ மனிதனையும்‌ அவனது 
எண்ண ஓட்டங்களையும்‌ அடிப்படையாகக்‌ கொண்டு 
மனித உடல்களால்‌ வடிவாக்கம்‌ பெறுகின்ற அசைவுகள்‌, 
சைகைகள்‌ ஆகியவற்றின்‌ தொகுப்பாகும்‌. இத்தொகுப்பு 
பொருள்‌ பொதிந்து கண்ணுக்கினிமை தரும்‌ முழுமையாகதீ 
திகழும்‌ போதுதான்‌ காட்சிப்‌ படிமங்கள்‌ ஓவியம்‌, சிற்பம்‌, 
கட்டிடக்கலை ஆகியவற்றின்‌ பாங்குகள்‌ ' சங்கமித்த 
நாடகப்பாங்காகத்‌ திகழ்கிறது. 


18 மர்சம்2்‌ 7௦ 8 கம்‌ வறர 97. நிமி], நஹ 10160- 
11௦11, 1983, ற.68. 


2 நந்தலால்‌ போஸ்‌, ஓவியக்கலை, தமிழாக்கம்‌ 
௮. பெருமாள்‌, ப.7.3. 


ந நம லாம்‌ மோம்ரோ. ரேதர்த, 17160௨ 11286, நபிர்டம்‌ நர 
சம *₹18561 நாற, 1969, 2.2. 208-209 


4. 1,662 5111௦11501, ெடர்டி 7225 ௦7 ௧௩௦17 கறறக 171160- 
116 112816, 1ம்‌. ன்ப ய நாமா, 1969, ற. 210. 


அய 201ஜ்‌ 1091000ஐ0, 17% ௦1685610௦1 ட றக 
6௦1௦7, 1972, ற.63. 


6. %₹௦%ஊ% பேர ஊர்‌ 1700 நி வா௦ற, மோகவர்ந௨ மநு 10160- 
1ம்‌ 1984, ந.121. 


7. நிர்வடகசணு 1ரா60101”5 00 மிர்க௦ம்ுத 1005 (0716 கர்‌ 
1ம்‌ 6 பே்றர்௦ு, 19853, ற. 346. 

8. நாரஹர்த 17௦02௨, ஷூ மியாகமம்ருத கறிடுஒ்: மோம- 
ரயரர்0ர்1011 ஹர்‌ இரச, 1982, ற. 65. 
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10. 


11. 


12. 


13. 


தாடகப்‌ 


$ரஐு018 110026, ற1ஹு 1ம௦01ம்0ஐ, கரு2ிர516, மோரமார்‌08- 
1௦0) ஊர்‌ 813716, 1982, ற. 65. 


ரர்‌ 3ம்‌ 00௦060 3 நாரஹர்த 110126, 118 1207201102 
அரபி மேறாமாாரம்௦21101. றம்‌ 5௫16, 1982, ற. 188. 


௦௦7 மேற்றே, 7௦ 11௦, ரோகக(ர16 நரா மி1ா௦௦11௦., 
1984, ற. 98. 


அிற்னரு - மெ016ம்‌ நட கறர்௦ாரு 1ம்‌, இரார்தம்‌ 11௨௦ 10 
(விரு 1450 - 1600, ற. 15. 


ந104. 


ஆஆ அஆ-அ௮ஆஆஆஅஆ ௯௯ ௩ ஆ ௯ ஆ ௯ உ ௯௯௮ வம 


இயல்‌ 6 


சச ௪௫௫௮௮௮ னன்‌. 


ப்‌ 


௫ 
4 
ட 
ம்‌ 


நகர்வுகள்‌ மூலம்‌ எண்ணுவதற்குப்‌ 
பயின்றாலேபார்வையாளரோடு பயனுள்ள 
முறையில்‌ சிந்தனைப்‌ பரிமாற்றம்‌ 
நிகழ்த்த இயலும்‌. இதற்கு அகமனத்துக்‌ 
காட்சிகளை அறுதியிட்டுக்‌ காட்டும்‌ 


அடையாளச்‌ சின்னங்கள்‌ தேவை. 
அத்தகைய சிந்தனைகளாகக்‌ எழுந்த 
உண்மையான நகர்வுகளை கைவந்த 


கலையாக்கிக்‌ கொள்வது என்பதுவே 
அரங்கப்‌ படைப்பின்‌ நடு நாயகமானப்‌ 
பிரச்சினையாகும்‌. 


- ரூடால்ப்‌ லாபன்‌ 


௩௩௯௩௯௯௯௯௯௩ ஆ ௮௮3௯3௮ 3௯ அ ஆஆ வரக வ அது 


॥ நகர்வுகள்‌ 


௫௮௫௮௮௪௮௫௪௮௪௮௪௫௪௮௪௮௮௪௫௪௪௫௫௪௮௫௪௮௪௫௪௮௪௮. ன்‌ 


௫௪௪. 
௬௯௩௩௩ 


₹மம்‌௦17 ],8ூகா - நகீ௦ஙாளணேனார்‌ 08006 ஊர்‌ நாவுக்‌ 
695101 % 116 17506 07 மாவாக, ராகம்‌ நர ரர 
17௦08501, 1977, ற.82. 
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ர நிகழ்ச்சி என்பது தொடறர்ந்து இயங்கிக்‌ 
கொண்டிருக்கும்‌ சித்திரத்‌ தொகுப்பு என்பது 
காட்சிப்படிமம்‌ பற்றிக்கூறும்போது வவியுறுத்தப்பட்டது. 
காட்சிப்படிமம்‌ பற்றி விளக்குகையில்‌ ஒவ்வொரு 

விநாடியிலும்‌ தோன்றும்‌ நிலைத்த சித்திரத்தின்‌ 
- அமைப்பையே கருத்தில்‌ சொளன்ளப்பட்ட து. எனினும்‌ 
மேடையின்‌ . காட்சிப்படிமம்‌ என்பது தனித்தனியாக 
சித்திர அமைப்புக்குள்‌ மட்டும்‌ அடங்கிவிடுவது அன்று. 
மேடையில்‌ நடிகர்கள்‌ பாத்திரங்களை ஏற்று ஆற்றுகின்ற 


ஒவ்வொரு அசைவுகளிலும்‌, திரும்புதல்களிலும்‌, தகழ்வு 
களிலும்‌ சைகைகளிலும்‌, செய்கைகளிலும்‌ மேடைப்‌ 
படிமமாக்கம்‌ புதைந்துள்ளது. இவற்றுள்‌ கணத்துக்குக்‌ 


கணம்‌ படித்துச்‌ செல்ல வேண்டிய சித்திர அமைப்புக்‌ 
களையும்‌, நகர்வுகளையும்‌ இயக்குநர்‌, கலைஞர்‌ என்ற 
நிலையில்‌ நடிகர்கள்மற்றும்‌ மேடைக்‌ காட்சியமைப்பு, 
ஆடையணி, ஒப்பனை, ஒவியமைப்பு ஆகியக்‌ கலைஞர்களின்‌ 
இணைச்‌ செயலாகவன்றித்‌ தனித்து நின்று வகுத்தெடுத துக்‌ 
கொள்ள மூடியும்‌. மேலும்‌ சித்திர அமைப்பு, நகர்வுகள்‌ 
ஆகியவை இரண்டினுள்ளும்‌ இயக்குநரைப்‌ பொறுத்தவரை, 
இசைக்கலைஞருக்குச்‌ சுரங்களின்‌ (ஸ்வரங்களின்‌) குறிப்பு 
எப்படி அடிப்படையாக அமைகிறதோ அதைப்போன்று 
நகர்வுகள்‌ தாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ அடிப்படை 
இலயக்குறிப்பு எனலாம்‌. 


_தகற்வுகள்‌ 


தகர்வுகள்‌, மேடையில்‌ கதாப்பாத்திரமோ அல்லது 
கதாப்பாத்திரங்களேோ ஓரிடம்‌ விட்டு மற்றொரு இடத்திற்‌ 
இடம்‌ பெயர்ந்து சென்று நிற்கும்‌ போச்கைக்‌ குறிட்பதா கும்‌. 
ககர்வுகள்‌ என்பது மேடையில்‌ நடிகர்‌ ஓரிடத்திலிருந்து 
பம௦ற்டுறாரு இடத்திற்குச்‌ செல்லும்‌ உண்மையான 
இடமாற்றத்தைக்‌ குறிப்பதாகும்‌. இவை இவ்வாறு மாறும்‌ 
டோது நடிகர்கள்‌ குமது உடல்‌ மூலம்‌ காட்டுகின்ற 
சைகைகள்‌ போன்ற இயக்கத்திலிருந்‌ மாறுபட்டு இடம்‌ 
பெயர்தலை மட்டும்‌ குறிப்பதாகும்‌. மோடைப்படைப்பில்‌ 
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இயங்கும்‌ தன்மை பெற்றக்‌ கூறுகள்‌ மூன்று எனலாம்‌. 
அவை நடிகர்கள்‌, இசை, ஒளிமைப்பு. இவற்றுள்‌ இசையும்‌, 
'ஒளியமைப்பும்‌ நடிகர்களின்‌ இயக்கத்திற்குத்‌ துணை 
செய்வனவாகும்‌. எனவே அவை தடிகனுக்குப்‌ புறமாக 
நின்று இயங்கும்‌ கூறுகளாகும்‌. நடிகனின்‌ முகபாவங்கள்‌, 
கை சைகைகள்‌, மேடையில்‌ சில பொருள்களை எடுத்துக 
கையாள்‌ தல்‌ போன்றவைகள்‌ நடிகனது உடலுக்குள்‌ இயங்கும்‌ 
இயக்கங்களாகும்‌. அவை பற்றித்‌ தனித்தனி இயல்களாக 
ஆராயப்படுகின்‌ றமையால்‌ இங்கு நகர்வுகள்‌ என்பவை 
மடையில்‌ கதாப்பாத்திரத்தை ஏற்று நடிக்கும்‌ நடிகண்‌, 
சதாப்பாத்திரம்‌ என்ற அளவில்‌ மேடையில்‌ ஓரிடத்திலிருந்து 
மற்றொறு இடத்திற்கு இடம்‌ பெயர்தலே நகர்வுகள்‌ எனக்‌ 
குறிக்கப்படுகிறது. 


நகர்வுகள்‌ நாடகத்‌ தயாரிப்பில்‌ இயக்குதர து 
உயிரோட்டமான கூறு ஆகும்‌. நாடக ஆசிரியரின்‌ உட்கருதீ 
தையும்தான்‌ மேற்கொண்டுள்ள சுய விளக்கத்தையும்‌ 
பார்வையானளருக்குப்‌ புலப்படுத்த இயக்குநர்‌ கையாள்கின்ற 
சக்தி வாய்ந்த ஊடகம்‌ நகர்வுகளாகும்‌. கதா பாத்திரங்‌ 
கன்‌ மோடையில்‌ தோன்றும்‌ விதம்‌, மேடையில்‌ உள்ள 
பொருட்களையோ, ஏனைய கதாப்பாத்திரங்களையோ 
கடந்து செல்லும்‌ முறை, மேடையில்‌ குழிப்பிட்ட இடத்தில்‌ 
வைக்கப்பட்டுள்ள . பொருட்களைக்‌ கையாளச்‌ செய்தல்‌, 
உள்மனப்‌ போராட்டங்களை வெளிப்படுத்‌ அுவதற்காக 
இருந்த இடத்தை விட்டு இயங்குதல்‌ போன்‌ றவை மேடை. 
தகறர்வுகளின்‌ பாற்படும்‌. இந்‌ நகர்வுசளளைக்‌ கணிப்பது 
இயக்குநரின்‌ படைப்பாக்கப்‌ பணியாகும்‌. 


நாடகம்‌ என்பது ஒரு கட்டத்தில்‌ துவங்கி, அது 
துவக்கப்பட்ட நிலையிலிருந்து வளர்ச்சியுற்று, ஓர்‌ உச்சக்‌ 
கட்டத்தையடைந்து முடிவாக ஒரு கட்டத்தை அடைகின்ற 
கன்மையை உடையதாகும்‌. நாடகம்‌ ஆரம்பத்திலிருந்து 
இறுதி நிலையை எய்தும்‌ வரை அதனுள்‌ உள்ளீடான ஓர்‌ 
இயச்கம்‌ துலங்கிக்‌ கொண்டிருக்கிறது. இந்த இயக்கம்‌ 
வாழ்க்கையில்‌ மாந்தர்கள்‌ மேற்கொள்ளுகின்ற பயணத்தை 
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யொத்ததாகும்‌. வாழ்க்கைப்‌ பயணத்தில்‌ ஓரு நகலே 
மேடையில்‌ நாடகமாகப்‌ படைத்துக்‌ காட்டப்‌ பெறுகிறது 
என்றால்‌ அது மிகையாகாது. வாழ்க்கையில்‌ நெெடும்‌ 
பயணத்தைக்‌ குறியீடாகக்‌ கொண்டு இயங்கும்‌ நாடகத்தின்‌ 
யாத்திரைக்குள்‌, சதாப்பாத்திரங்களின்‌ எண்ண ஓட்டங்‌ 
கள்‌, ௪உணர்ச்சிப்போக்குகள்‌, சூமல்கள்‌ பின்னித்‌ தரும்‌ 
சிக்கல்கள்‌, சிக்கல்களை ஏற்றுச்‌ செயலாற்றும்‌ சவால்கள்‌ 
ஆகிய  மணிதப்‌ போரட்டங்கள்‌ நிறைந்து காணப்படும்‌. 
இப்போராடட்டங்கள்‌ தம்முள்‌ சலனழுூற்று இயங்கிக்‌ 
கொண்டிருக்கும்‌ தன்மையைப்‌ பெற்றவையாகும்‌. 
உள்ளோட்டமாகத்‌ துலங்கும்‌ இவ்வியக்கங்கயைல்லரம்‌ 
மேடைத்தளத்தில்‌ கண்கூடாகக்‌ காட்டி, நிற்க நகற்வுகள்‌ 
இயக்குநரின்‌ படைப்பாக்கப்‌ பணிக்கு உற்றதொரு ஊடக 
மாகத்‌ துணை நிற்கின்றன. மேடையில்‌ நிகழ்த்தப்படும்‌ 
தாடகமமொன்று வெறும்‌ அசைவற்ற உறைந்துபோன 
மேடைச்‌ சித்திரங்களின்‌ கட்சித்‌ தொகுப்பாக மட்டும்‌ 
காட்சியளிக்காமல்‌ இழைந்தோடும்‌ காட்சிச்‌ சகோவைகளாக 
மாறுவதற்குக்‌ காரணமாக அமைவது மேடையில்‌ 
நடிகர்கள்‌ நிகழ்த்துகின்ற நகர்வுகளேயாகும்‌. நடிகர்கள்‌ 
மேடையில்‌ அங்குமிங்குமாக உலவிச்‌ தத்தம்‌ நகர்வுகள்‌ 
மூலம்‌ பாத்திரங்களின்‌ பண்புகளை நிகழ்த்திக்‌ காட்டு 
கின்றனர்‌. இப்பாத்திரங்களின்‌ உள்ளோட்டம்‌ மட்டுமன்றி, 
உள்ள ஓட்டத்தையும்‌ வெளிப்படையாகப்‌ புரிந்து கொள்ள 
வழியம்‌ வகையும்‌ செய்பவை த௲ர்வுகளேயாகும்‌ நாடகம்‌ 
முழுவதும்‌ ஒரே இடத்தில்‌ நட்டு வைத்தக்‌ குத்துக்கல்‌ 
போன்று நிற்காமல்‌ நகர்ந்து அவிநயத்திற்கு வவிவூட்டுதல்‌ 
என்பது நடிகர்களின்‌ இயற்கை உந்தலாகும்‌, அத்துடன்‌ 
கடிகர்கள்‌ தகர்ந்து அபிநதயிப்பதைக்‌ காணுதல்‌ 
பார்வையாளர்களின்‌ எதிர்பார்ப்பு மட்டுமல்ல, ஆவலும்‌ 
கூட. 


அசு.ங்கசசஸலையின்‌ தோற்றமே இயக்கத்தில்‌ தாண்‌. 
தொடங்கியிருக்க வேண்டும்‌. அற ங்சகக்கலை இிஃழ்வு, 
அதாவது உடலியக்கத்திலிருந்து நடனமாகப்‌ பரிணமித்து 
மூகிழ்த்ததாகும்‌. நாடகக்‌ கவிஞரின்‌ தந்தை 
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நடனமேயாகும்‌.” இயக்குதரை தெறியாளர்‌ எனக்‌ 
கொண்டால்‌ அவசரச்‌ தாடகத்தை தெதிப்படுத்த 
நகர்வுகளையும்‌, இயக்கங்களையும்‌ சக்தி வாய்ந்த 
கூறாகப்‌ பயன்‌ படுத்துகிறார்‌ எனக்‌ கொள்ளலாம்‌. 
காடகத்தில்‌ கதாப்‌ பாத்ததிரங்கள்‌ ஒவ்வொருவரும்‌ தத்தம்‌ 
தோக்கம்‌, குணநலன்‌, கஉளச்சிக்கல்‌, சிந்தனையோட்டம்‌ 
ஆகியவற்றைச்‌ சொண்டு இயங்குகின்‌ றனர்‌. இவர்களது 
இயக்கப்பாதைகள்‌ ஒருவருக்கொருவர்‌ உரசும்‌ நிலையில்‌ 
வந்தடையும்போது। அதற்கேற்ப தத்தமக்கென சில 
நீக்குப்போக்குகளை மேற்கொள்ளுகின்‌ றனர்‌. இத்தகைய 
நீச்குப்போக்குகளின்‌ ஓட்ட வளர்ச்சியில்தான்‌ஏ நாடகமே 
தகர்ந்து முன்னேறுகிறது . நெறியாளர்‌ என்ற நிலையில்‌ 
இயக்குநர்‌ இந்த நீக்குப்‌ போக்குகளின்‌ பாதையை மேடையில்‌ 
பார்வையாளரின்‌ காட்சிப்‌ புலனுக்குஉணர்த்த வேண்டும்‌. 
அதற்குரிய வழிகளில்‌ நகர்வுகள்‌ மிகவும்‌ முக்கியப்‌ பங்கை 
வகிக்கின்‌ றன. 


தகர்வுகளின்‌ தன்மைகள்‌ 


மேடையின்‌ நகர்வுகள்‌ நாடகப்போக்கின்‌ 
கோட்டுப்‌ பாதையைப்‌ பின்பற்றிச்‌ செல்வன என்று 
குறிப்பிடப்பட்ட து. இயங்கும்‌ கோட்டுப்பாதை சான்ற 
அளவில்‌ அது தொடங்கும்‌ இடம்‌ முடியும்‌ இடம்‌ எண 
இரண்டு வரையரை செய்யப்பட்ட நிலைகலுள்‌ அமைய 
வேண்டும்‌. இவ்வாறு அமையும்போது அது) செல்‌ லும்‌ 
திசை, வேகம்‌, வவிமை ஆகியவற்றோடு நீட்சி . அதாவது 
எடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ நேரம்‌, இடையில்‌ நிகழ்கின்‌ றவை 
சளோடு பொருத்த வேண்டிய காலக்குறியீட்டளவு 
முதலியவைகளை கொண்டிருக்கும்‌. தஜெறியாளர்‌ 
நாடகத்தை நடத்திச்‌ செல்லும்‌ போது காடகத்தின்‌ 
மொத்தமான போக்கிற்கு உதவும்‌ வகையில்‌ அவர்‌ 
அமைத்துத்‌ தந்த ஒவ்வொரு நகர்வுக்கும்‌ மேற்கூறிய 
தன்மைகளை அடிப்படையாகக்‌ கொண்டு தோக்கும்‌ 
போதுதான்‌ பார்வையாளர்கள்‌ மனத்தில்‌ அதழ்தந்த 
த௲ர்வகனின்‌ பொருள்கள்‌ புலனாகும்‌. மேடையில்‌ நிகழ்த்தப்‌ 
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படும்‌ நகற்வுகளுக்கும்‌, வாழ்க்கையில்‌ நாம்‌ மேற்கொள்ளு 
கின்ற நகர்வுகளுக்கும்‌ தன்மைகளைப்‌ பொறுத்தவரை வேறு 
பாடு ஏதும்‌ இல்லை. மேற்கூறியவையாவும்‌ ஒன்றே. எனினும்‌ 
நகர்வுகள்‌ மேடையில்‌ நாடக வடிவுக்கு ஏற்ற பாங்கில்‌ 
அமைந்திருக்கும்‌. காரணம்‌ மேடை நிகழ்ச்சியென்பதே 
வாழ்க்கைக்‌ சம்பவங்களைக்‌ கருதிக்‌ கூட்டித்‌ தொகுத்தளித்த 
வைகளேயாகும்‌. எனவே அவைகளுக்கிடையே ஒருவகைச்‌ 
செயற்கைத்‌ தன்மை மிளிருதல்‌ தவிர்க்க முடியாததாகும்‌. 


நகர்வுகளுக்குத்‌ திசை, வலிமை, வேகம்‌, நீட்சி, காலப்‌ 
பொருத்தம்‌ ஆகியவைகளை உறுதி செய்து கொடுப்பது 
அந்நகர்வுகள்‌ மேற்கொள்ளப்பட்டதன்‌ அடிப்படை நோக்கத்‌ 
தையும்‌, அத்நகர்வை மேற்கொண்ட நாடக 
மாந்தரையும்‌ பொருத்ததாகும்‌. இனி இத்தன்மைகளைப்‌ 
பற்றிய சிறுவிளக்கங்களைப்‌ பார்க்கலாம்‌. 


நகர்வுகளின்‌ திசைகள்‌ 


நகர்வுகளின்‌ அடிப்படையான நோக்கம்‌ என்பது, ஒரு 
பொருளினிடத்தோ, ஒருவரிடத்தோ, அன்றி ஓரிடத்தையோ 
தோக்கி அணுகுதல்‌ அல்லது விலகுதல்‌ என்பதாகும்‌. 
எனவே ஏதேனும்‌ ஒன்றை மையமாகக்கொண்டு அதனை 
அணுகுதலையும்‌, அதைவிட்டு விலகுதலையும்‌ நிகழ்த்‌ துகின்‌ ற 
வினையாக மோடை நகழர்வைக்‌ கொள்ளலாம்‌. மையமாகத்‌ 
திகழ்கின்ற கதாப்பாத்திரமே பொருளே ஏனைய 
தடிகரையேோ, நடிகர்சகனளையோ, தம்மையோ அல்லது 
தன்னையோ நோக்கி அஈர்க்கின்ற அல்லது பிணைத்து 
நிற்கிற எழுச்சியே நகர்வு ஏற்பட ஆதார நிலையாக 
அமைந்து நிற்பதாகும்‌. வாழ்க்கையைப்‌ போலன்றி இந்த 
அணுகல்‌ அல்லது விலகல்‌ என்பதை மேடையின்‌ தள 
எல்லைக்குள்ளேயே - பார்வையாளருக்குப்‌ புலப்படுத்‌ தமம்‌ 
வகையில்‌ அமைக்க வேண்டியுள்ளது. எனவே மேடையின்‌ 
முன்தளம்‌, பின்தளம்‌, வலத்தளம்‌, இடத்தளம்‌ ஆகிய 
மேடையின்‌ தளப்பரப்புக்களுடன்‌ உள்மேடைகள்‌, அவற்தில்‌ 
றும்‌ படிக்கட்டுகள்‌ அல்லது சாய்தளங்கள்‌ போன்ற 
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கட்டிக்கலைதீ தனிமங்களைப்‌ பயன்‌ படுத்தியே இந்த 
நகர்வுகளைக்‌ கனிக்க வேண்டியுள்ளது. வாழ்க்கையில்‌ 
நகர்தல்‌ இன்றி ஒரு செயலும்‌ இல்லை எனலரம்‌. 
சமபரப்பில்‌ முன்‌, பின்‌, வலம்‌ இடமாகத்‌ திரிதல்‌ ஏறுதல்‌ 
இறங்குதல்‌ ஆகிய செய்கைகள்‌ இடையறாது திகழ்ந்து 
கொண்டிருக்கின்றன. இவ்வாறு நகரும்போது ஒவ்வெரு 
தடவையும்‌ ஏதோ ஓரு நோக்கத்தின்‌ அடிப்படையிலும்‌ 
ஏதோ ஒரு சிந்தனையோட்டத்திலும்‌, ஏதோ லர்‌ 
உள்ளக்கிளர்ச்சி ' நிலையிலும்‌ நடமாடுவது மனித இயல்பு. 
போய்ச்‌ சேர வேண்டிய இடத்திற்குரிய பாதையின்‌ நெெளிவு, 
வளைவுகளுக்கேற்ப அவற்றில்‌ நடந்து செல்லும்‌ மனிதனின்‌ 
நடையும்‌ அமையும்‌. இவையெல்லரவற்றையும்‌ பார்வையாளர்‌ 
கள்‌ கண்ணுக்குப்‌ புலனாகும்‌ மேடையின்‌ முன்‌, பின்‌, வலம்‌, 
இடம்‌, மேல்‌, கீப்‌ ஆகியவற்றைக்‌ கொண்டு மட்டுமே காட்ட 
வேண்டியுள்ளது. இதனை நாடக மாந்தர்கள்‌ மேடைப்‌ 
பொருள்கள்‌, மேடையமைப்பு ஆகியவற்றிற்கிடையே 
பின்னலையும்‌, பிணைப்பையும்‌ வகுத்துக்‌ காட்ட வேண்டியது 
இயக்குநரின்‌ உத்தியாகிறது. இந்த உத்தியைப்‌ பயன்‌ 
படுத்திக்‌ கணிக்கும்போது மேடையின்‌ எல்லைக்குட்பட்ட 
திசைகள்‌ பெரும்பங்கு வகிக்கின்‌ றன. 


ஓவியத்தில்‌ மேல்‌, கீழ்‌, இடம்‌, வலம்‌ என்னும்‌ 
திசைகள்‌ இரு பரிமான அடிப்படையில்‌ செங்குத்தான 
நிலையில்‌ மட்டும்‌ கொள்ளப்படுகிறது. மேடையைப்‌ 
பொருத்தவரை கிடைக்கை நிலையில்‌ உன்ள தழையைக்‌ 
கருத்தில்‌ கொண்டு நோக்கும்‌ போது, இடம்‌, வலம்‌ ஆகிய 
திசைகளில்‌ மாற்றம்‌ ஏற்படுவதில்லை. ஆனால்‌ ஓவியத்தின்‌ 
மேல்திசையயென் பது மேடையில்‌ பின்புறம்‌ உள்தோக்கிச௪ 
செல்லும்‌ திசையையும்‌, கீழ்‌ என்பது அவையினரை நோக்கிய 
மேடையின்‌ மூன்பகுதியுமாச மாதி நிற்கிறது. இக்கருத்தைக்‌ 
செரண்டு நோக்கினால்‌ மேல்நாட்டுக்‌ கணிட்பில்‌ 
அரங்கத்‌ தளங்களை மேற்தளம்‌ எனப்‌ பின்தளத்தையம்‌, 
சீ,பத்தளம்‌ என மூன்தளத்தையும்‌ தறிப்பிடுவதன்‌ பொருத்தம்‌ 
புலப்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. மேலும்‌ அரங்கக்‌ கடடிடக்‌ 
சலையில்‌ மேடைத்தளத்தை அமைக்கும்போது 
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பார்வையாளர்களையொட்டிய முன்‌ தளத்திவிருந்து சாய்‌ 
தளம்‌ போன்று பின்தளத்தை நோக்கி உயார்த்திச்கொண்டு 
சென்று முன்தளத்தைவிட. பின்தளத்தை கஉயார்த்தி அமைப்பது 
வழக்கமாக இருந்தது. இதனால்‌ மேடையின்‌ பின்பகுதி 
யில்‌ நிற்பவர்கள்‌ பார்வையாளர்களின்‌ கண்களுக்கு முன்‌ 
பகுதியில்‌ நிற்பவர்களால்‌ மறைக்கப்படாது இருந்தனர்‌. 
இந்த அடுப்படையிலும்‌ மேல்‌ தளம்‌, கீழ்தளம்‌ எனத்‌ 
தளங்கள்‌ அமைக்கப்பட்டன. 


மேடையில்‌ சமதளத்தில்‌ நகர்தல்களும்‌ , செங்குத்துத்‌ 
தளத்தில்‌ ஏறுதல்‌ இறங்குதல்‌ ஆகிய நிகழ்வுகளும்‌ நடை 
பெறுதல்‌ இயலும்‌. சமதளத்தைப்‌ பொருத்தவரை திரைக்கு 
இணையான இரண்டு பக்கங்களையும்‌ நோக்கியுள்ள 
இருதிசைகளிளும்‌, பின்‌ தளத்தை நோக்கியே உள்‌ நோக்குப்‌ 
போக்கையும்‌, குறுக்கும்‌ நதெடுக்குமாகச்‌ செல்லும்‌ 
போக்குகளையும்‌, வட்டமிடும்‌ போக்குகளையும்‌, பாம்பின்‌ 
இழைவு போன்ற நெளிவுப்‌ போக்குகளையும்‌ பின்பற்றி நகர. 
இயலும்‌. செங்குத்தான உயரத்தைப்‌ பொருத்தவரை 
ஏற்கனவே கூறியது போன்று ஏறுதல்‌ இறங்குதல்‌ 
போக்கைத்தவிர வேறு திசைகளில்‌ இயங்குதலுக்குரிய 
வாய்ப்பு மிகக்‌ குறைவேயாகும்‌. 


மேடைப்‌ படைப்பில்‌ நகறர்.வுகளின்‌ திசையை 
வகுத்துச்‌ செல்லும்போது இருகருத்‌ துகளை மனத்தில்‌ 
கொள்ள 


வேண்டியுள்ளது. ஓன்று நகற்வை ஆற்றுகின்ற 
கதாப்பாத்திரத்திற்கும்‌ அத்தருணத்தில்‌ தோன்றுகின்ற 
ஏனைய கதாப்பாத்திரங்களுக்கும்‌ உள்ள தொடற்பு. 
மற்றொன்று இந்தகர்வுகளின்‌ போக்குகளை உற்று நோக்கி 
அவற்றின்‌ பொருளை உணர முயன்று கொண்டிருக்கும்‌ 
அவையின ருக்கும்‌ நாடக மாந்தருக்கும்‌ உள்ள பிணைப்பு. 
இவ்விரண்டு இலைகளும்‌ நாடகப்‌ படைப்பு நிகழ்கின்ற 
அரங்கத்தின்‌ தன்மையைப்‌ பெறிதும்‌ சார்த்து 

வாம்‌. முகப்பு அரங்கப்படைப்பிலும்‌ மைய 
படைப்பிலும்‌ 


நிற்பவன 
அரங்கம்‌ 
நகற்வுகளின்‌ திசைகளும்‌ அவையினர்‌ மீது 
அவற்றின்‌ தாக்கமும்‌ முற்றிலும்‌ வெவ்வேறு சக்திகளைக்‌ 
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ககொண்டவை. மைய மேடைப்‌ படைப்பில்‌ கிடைக்கும்‌ 
அவையினர்‌ நடிகர்‌ நெருக்கம்‌ மூகப்பு மேடைப்‌ 
படைப்பில்‌ கிடைப்பதில்லை. முகப்பு மேடை என்பது ஒரு ' 
மருங்கில்‌ ஒதுங்கிய ஓரத்து மோடையாகும்‌. எனவே 
மோேடைக்கும்‌ அவைக்கும்‌ உள்ள கருத்துப்‌ பறரிமாற்றப்‌ 
போக்கு, மேடையினள்ள நடிகர்களைப்‌ மெபாருத்தவரை 
அவையினரை நோக்கி ஒசே திசையில்‌ கருத்தூன்ற 


வேண்டியதாகும்‌. மைய மோடையிலோ எண்திசை முகமாக 
நடிகர்‌ கருத்தூன்‌. ற வேண்டியுள்ள து. 


ட ட்‌. மெய 


ர 


நடைமுறையில்‌ பெரும்பாலும்‌ மகப்பு அரங்கமான 
ஓரத்து மேடையே பழக்கமாகியுள்ள தாகும்‌. என வே 
பொதுவாக இம்மேடையின்‌ அடிப்படையில்‌ நகற்வுகளின்‌ 
திசையை உணர்வது பாலபாடமாக அமைகிறது. இதன்‌ 
அடிப்படையில்‌ இதர வகையான மேடைப்‌ படைப்புகளில்‌ 
நீக்குப்போக்குகளை இயக்குநர்‌ மேற்கொள்வது எளிதாக 
அமைகிறது. 


மேடைக்குள்‌ கதாப்‌ பாத்திரங்கள்‌ ஒருவரை மற்டுறாரு 

வார்‌ அணுகும்போது அல்லது அசலும்போது பரர்வையானார்‌ 

களைப்‌ பொறுத்தவரை நடிகார்கள்‌ அவர்களை விட்டு 

அகல்வதாகவோ அன்றி அணுகவதாகவோ அமையலாம்‌. 

எனவே மோேடையில்‌ நகர்வுகன்‌ வகுத்துச்‌ செல்லும்போது 
மேடையில்‌ தோன்றுபவார்களுக்குள்‌ உள்ள 
அ ௯ க 


௮.2 ஆ 


ஆ] 


௮7 
பார்வையாளர்‌ பார்வையாளர்‌ 
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தொடர்பு பார்வையாளர்களோடுள்ள தொடர்பு என்ற 
இரண்டையும்‌ கவனத்தில்‌ கொண்டு நகர்வுகளைக்‌ கணித்துச்‌ 
செல்ல வேண்டியுள்ளது. மேலும்‌ இந்த நகர்வுகளின்‌ பொருள்‌ 
அணுகல்‌, அகலுதல்‌ என்பதுள்‌ மட்டும்‌ அடங்கி நிற்பதன்று; 
இந்த தவார்வுகள்‌ எப்படி மேற்கொள்ளப்‌ படுகின்றன 
என்பதையும்‌ பொறுத்ததாகும்‌. மேடையில்‌ சோர்வுடன்‌ ஒரு 
கதாப்பாத்திரம்‌ மற்றொரு கதாப்பாத்திரத்தைவிட்டு 
அகல்வதாக வைத்துக்‌ கொள்வோம்‌. அகல்வதைக்‌ காட்டும்‌ 
இந்த நகர்வு பரார்வையாளரை நோக்கி அமைவதாகவும்‌ 
கொள்வோம்‌. அப்போது சோர்வின்‌ செறிவை இந்தகர்வுப்‌ 
புலப்படுத்‌ துவதில்‌ வவிமை பெற்றிருப்பதாக அமையலாம்‌. 


எனவே நகார்வொன்றின்‌ முழுப்பொருளும்‌, வீச்சும்‌ 
திசைகளில்‌ மட்டுமன்றி அதன்‌ வலிமையையும்‌ அது எடுத்துக்‌ 
கொள்ளும்‌ தூரம்‌, காலம்‌ ஆகியவற்றையும்‌ பொறுத்ததாகும்‌. 


நகர்வுகளின்‌ வன்மை: 


தவர்வுகளின்‌ வன்மையென்பது இங்கு வவிமையைன்‌ 
காட்டுவதாகும்‌. நகர்வுகளின்‌ வலிமையை நிர்ணயிப்பது 
கதாப்பாத்திரத்தின்‌ தன்மையாகும்‌. அரசர்‌ தகார்வதற்கும்‌ 
தநோயுற்றவன்‌ நகார்வதற்கும்‌ வேறுபாடு உண்டு. 
தநோயுற்றவனிடம்‌ உள்ள தள்ளாமை மூக்கியமான தாகும்‌. 
எனினும்‌ நோயுற்ற அரசனின்‌ தன்னாமையும்‌ குடிமகன்‌ ஒருவ 
னுடைய தள்ளாமையும்‌ மனிதர்கள்‌ என்ற அளவில்‌ 
மட்டுமல்ல சமுதாய நிலை போன்றவற்றின்‌ பின்னணியேரடு 
காட்டும்போது நகர்வுகளின்‌ வலிமையையே கணக்கில்‌ 
கொள்ள வேண்டியுள்ள து. 


பாத்திர வேறுபாடு மட்டுமன்றி ஒரே பாத்திரத்திற்குக்‌ 
கூட தோன்றும்‌ காட்சிகளுக்கும்‌ எண்ண ஒட்டங்களுக்கும்‌ 
எற்ப நகர்வுகனளில்‌ வன்மை, மென்மை, நளினம்‌, 
போன்ற பண்புகள்‌ பிரதிபவிக்கச செய்தல்‌ தேை 
எனவே நகா்வுகள்‌ கதாப்பாத்திரங்களின்‌ 


இயலாமை 
வப்படலாம்‌. 


இயல்புக்கும்‌ 
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, அப்பாத்‌ திரங்கள்‌ தோன்றும்‌ சூழ லுக்கும்‌ ஏற்ப 
தன்மைபெற்று. விளங்க வேண்டியது தேவையாகிறது. 
நகார்வுகளின்‌ வலிமை என்பதுவோ, இத்தன்‌ மைகள்‌ 


எத்தனையளவிற்குப்‌ பார்வையாளர்கள்‌ மனத்தில்‌ பதிப்பை 
ஏற்படுத துகின்‌. றன என்பதைட்‌ பொறுத்ததாகும்‌. 


சாதாரணமாக தநோர்ச்கோட்டில்‌ தகார்வது 
வவிமையுடையதாகத்‌ தோன்றலாம்‌. ஆனால்‌, இந்த வவிமை 
மேடைத்‌ தளத்தையும்‌, அவையினரை : தோக்கிய அணுகல்‌, 
விலகல்‌ தன்மையையும்‌ ஒட்டியவையாகும்‌. ௮வையினரை 
நோக்கி முன்தளப்பச்கமாக நகரும்போது உடலின்‌ முன்புறம்‌ 
அவையினரை தோக்கி நெருங்கி வருதலால்‌ இவ்வியக்கம்‌ 
வலிமை பெற்றதாகவே அமையும்‌. இதுபோன்றே காட்சியில்‌ 
அமைக்கப்படும்‌ சின்னஞ்சிறு திண்ணை மோடைகளில்‌ 
ஏறுவது வலிமையானதாகும்‌. அதுபோல வலிமையான 
வகையில்‌ பாத்திரங்களைத்‌ தோன்றவும்‌ : வெளியேறவும்‌ 
செய்யும்‌ பாங்கு அவர்களது நகார்வைச்‌ சார்ந்ததாகும்‌. 
பின்தளத்தில்‌ பாத்திரத்‌ தோற்றம்‌ வலிமை குறைவாகத்‌ 
தென்படும்‌ எனினும்‌, திண்ணை மேடைகள்‌, தோன்றும்விதம்‌ 
இவற்றால்‌ பாத்திரங்கள்‌ தோன்றும்போது வவிமை சேர்க்க 
இயலும்‌. 


நம்நாட்டு மரபுவழி நாட்டுப்புற நாடகங்களிலும்‌ 
செவ்வியல்‌ நாடகங்களிலும்‌ பாத்திரங்கள்‌ முதன்முதல்‌ 
மேடை.யில்‌ தோன்றும்போது தாள அடவுகசளோ டும்‌ 
தீப்பந்தம்‌ போன்ற கண்கவார்‌ காட்சி முறைகளோடும்‌ 
அமைந்திருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. நம்நாட்டு மரபுவழியான 
நாடகங்கள்‌ அனைத்திலும்‌ சதாப்பாத்திரங்களின்‌ அறிமுகம்‌ 
கைத்திரைகளின்‌ நகர்வுகள்‌ மூலமாகவே இருப்பதைக்‌ காண 
மூடியும்‌. இங்கு திரை என்பது இருவார்‌ கையினால்‌ 
பிடிக்கப்படும்‌ திரைச்‌ சீலைகளாகவே அமைத்துள்ளன. 
இதனால்‌ திரை அகயார்தல்‌, தூக்குதல்‌, விலகல்‌ ஆகிய 
தன்மையைவிருந்து முற்றிலும்‌ மாறுபட்ட நவர்தல்‌ என்னும்‌ 
செயலோட்டம்‌. பெற்றுவிடுகிறது. இச்‌ செயவோட்டத்‌ 
தன்மையால்‌ நடிகன்‌ தன்னைத்‌ திரையோடு மிகவும்‌ ஒட்டி 
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உறவாடச்‌ செய்து கொள்ளுகிறான்‌. திரையைப்‌ பிடித்தும்‌, 
உலுக்கியும்‌, உததியும்‌ நிற்பதுடனன்‌ நி திரையோடு முன்னும்‌ 
பின்னும்‌ பக்கவாட்டிலும்‌ நகர்ந்தும்‌ தன்‌ பண்புகளைப்‌ 
புலப்படுத்துவதைக்‌ காணலாம்‌. இங்கு நடிகன்‌ தனது 
நகார்வை தன்முன்‌ இருவார்‌ பிடித்துக்‌ கொண்டிருக்கும்‌ 
திரையின்‌ தீன, அசலங்களேோ டும்‌, பரூப்பளவோடும்‌ 
பிணைத்து நிற்பது மட்டுமன்றி அவ்வளவுகளின்‌ நகார்வு 
களைத்‌ தன்‌ நகர்வுகளின்‌ நீட்சியாக்கி தனது இயக்கங்களுக்கு 
வலிமை சேர்ப்பதாகவும்‌ அமைவதைக்‌ காணலாம்‌. 


திரையென்ற கையாள்கிற பொருளை விடத்‌ தான்‌ 
அணிந்துள்ள அங்கிகள்‌, அ௮ங்கவஸ்திரங்கள்‌ போன்ற 
ஆடைகளின்‌ முரட்டுத்‌ தன்மைகளுக்கேற்ப நடிகனின்‌ 
நகர்வுகளின்‌ வலிமை கூடவோ குறையவோ செசபம்யும்‌. நம்‌ 
நாட்டு வழிபாட்டுச்‌ சடங்குகளில்‌ அம்மன்‌ வேடம்‌ தாங்கிய 
போதும்‌, பாரதக்கூத் து போன்றவைகளில்‌ சட்டை, 
வைக்கோல்‌ தாங்கிய பாவாடைகள்‌ போன்‌ றவைகள்‌ 
பொதுவாகக்‌ காற்றில்‌ மிதத்தல்‌ என்னும்‌ தன்மையைப்‌ 
பெற்று விளங்குவதைக்‌ காணலாம்‌. 


நவர்வுகள்‌ பாத்திரத்தின்‌ பண்பூநலன்‌, சூழல்‌, மனநிலை, 
சந்தாப்பம்‌ ஆகியவற்றின்‌ சனத்தை வன்மையோடு 
அாட்டுவனவாகும்‌. இவை நடிகர்களின்‌ இடப்பெயார்ச்சி, 
ஆடை அணிகளின்‌ அசைவு, கையாள்வோரின்‌ உள்ள 
வலிமை ஆகியவற்றால்‌ புலப்படுவனவடம்‌ 


நகர்வுகளும்‌ காலமும்‌ 


நகார்வுகளின்‌ தன்மைகளில்‌ வேகம்‌, மீட்சி, 
காலப்பொருத்தம்‌ ஆகிய தன்மைகள்‌ அாலப்பிரமாணத்தோடு 
அவற்றைப்‌ பிணைத்து நிற்பனவாம்‌. இவற்றுள்‌ நகர்வின்‌ 
வேகம்‌ எண்பது அதன்‌ மெதுவான இயக்கததையோ 
விரைவான இயக்கத்தையோ குறிப்பதாகும்‌. ஒரு நகர்வு 
்மிதுவான தன்மையிலிருந்து அதன்‌ மிக விரைவான 
தன்மைக்குள்‌ இடையில்‌ எந்த ஓர்‌ இயக்க ஓட்டத்தையும்‌ 
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சகொண்டு திகழலாம்‌. எனெனில்‌ பார்வையாளார்‌ 
மனத்தையும்‌, மோடையின்‌ உணர்ச்சிகளையும்‌ பிணைப்பதில்‌ 
தகர்வுகளின்‌ வேகத்திற்குத்‌ தனியிடம்‌ உண்டு. காலம்‌ என்னும்‌ 
தலைப்பில்‌ உன்ள இயலில்‌ தாளத்தோடு நாடகத்திற்குள்ள 
தொடர்புகளைக்‌ குறிப்பிடும்போது கூறப்பட்டவை 
யனைத்துமே நகா்வுகளின்‌ வேகம்‌, நீட்சி, காலப்‌ பொருத்தம்‌ 
ஆகியவற்றோடு நெெருங்கியவையாகும்‌. 


மேடையில்‌ ஒரு கதாப்‌ பாத்திரம்‌ நீண்ட நகார்வு ஒன்றை 
மேற்கொள்ள வேண்டியபோது தொடக்கத்தில்‌ 
பார்வையாளரின்‌ மனத்தை கரார்க்கும்‌ வவிமயையை மெல்ல 
மெல்ல அது இழந்து கொண்டே வரும்‌. இதை ஈடுகட்ட அதன்‌ 


வேகத்தில்‌ சிறுசிறு மாறுதல்கள்‌ மேற்க்கொள்ள 
வேண்டியிருக்கலாம்‌. அத்துடன்‌ காலப்‌ பொருத்தத்தோடு 
பிணையும்போதுதான்‌ நகார்வுகள்‌ படொருளுள்‌ளவை 


களாகின்றன. நகர்வுகள்‌ ஒன்றையொன்று இணைத்தும்‌, 
பிணைந்தும்‌ தொடர்போல நாடகம்‌ முழுவதும்‌ காணப்படு 
பவைகளாகும்‌. எனவே ஒரு நகர்வு பார்வையாளர்‌ மனத்தில்‌ 
பதிப்பிக்கும்‌ உணர்வும்‌, பொருளும்‌ அத்தகா்வுக்கு முந்திய 
நகர்வுகள்‌ ஏற்படுத்திய தார்க்க நியாயங்களுக்குட்பட்டவை. 
எனவே ஒரு குறிப்பிட்ட நகார்வின்‌ வேகம்‌, நீட்சி, பொருத்தப்‌ 
பாடு எண்பவை அத்தகார்வுக்கு மூன்‌ நிகழ்த்தப்பட்ட. பல 
நகார்வுகளின்‌ பின்னணியில்‌ அமைந்தவையாகும்‌. 


நகார்வுகளின்‌ காலம்‌ பாத்திரங்களின்‌ "உரையாடல்‌ 
களோடு பிணைந்து நிற்பதுவாம்‌. எனவே நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
பாத்திரங்கள்‌. உரையாடும்போது எந்த இடத்திலிருந்து 
நகார்வு ஆரம்பிக்க வேண்டும்‌, எவ்வளவு நீட்சியை அந்நகர்வு 
பெற்திருக்கவேண்டும்‌, எத்தகைய வேகத்தில்‌ எப்போது முடிய. 
வேண்டும்‌ ஆகியவை கருத்தில்‌ கொள்ள வேண்டியவையாகும்‌. 
ஒரு நகர்வு எந்த வார்த்தை பேசப்படும்போது தொடங்கப்பட 
வேண்டும்‌ என்பது மிக முக்கியமானதாகும்‌. பேசவேண்டிய 
தனது வரியைக்‌ கூறியபின்‌ தகார்வதும்‌ அல்லது நகர்ந்த பின்‌ 
கூறுவதும்‌ அவ்வரிக்குிய பொருளில்‌ பெரும்‌ மாற்றத்தைத்‌ 
தருவனவாம்‌. அதுபோன்றே பேசிக்‌ கொண்டே நகார்வதும்‌, 
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பேச்சுக்கிடையே நகார்வதும்‌ பாத்திரத்தின்‌ குணநலன்‌, 
மனோ திலை, உள்நோக்கம்‌ ஆகியவற்றைப்‌ புலப்படுத்‌ துவதில்‌ 
வேறு வேறு தன்மைகளைக்‌ காட்டுவனவாம்‌. இசையில்‌ 
தாளத்தோடு பாட்டு அடிகள்‌ சமமாக தட்டுவதுடன்‌ 
ஒட்டியும்‌ அல்லது அடியெடுத்துத்‌ தட்டவோ, தட்டி 
அடியெடுத்துக்‌ கொள்வதோ டோன்று நகர்வுகளும்‌ 
பாத்திர.ங்களின்‌ உரையாடல்களும்‌ அமையலாம்‌. 
தெருக்கூத்து போன்ற மரபுவழி நாடகங்களில்‌ ஒவ்வொரு 
பாடல்‌ அடிகளையும்‌ ஒட்டி அடவுகள்‌ மூலம்‌ நகர்வுகள்‌ ஒரு 
சந்த லயத்தைப்‌ பின்பற்றுச்‌ செல்வதைக்‌ காணலாம்‌. 
இவ்வடவுகளிலும்‌ குதித்தாடுதல்‌, இருந்தாடுதல்‌, தன்னைச்‌ 
சுற்றல்‌ போன்ற வேறுபாடுகளின்‌ மூலம்‌ வேகம்‌, நீட்சி, 
காலப்பொருத்தம்‌ போன்றவற்றை இணைத்துச்‌ செல்வதைக்‌ 
கரராணலாம்‌. நம்நாட்டு மரபுக்கலை சார்ந்து நாடக 
வடிவங்களில்‌ நடனப்பாங்கான சாரிகளும்‌, அடவுகளுமம்‌ 
அவ்வக்‌ கலைப்படைப்பிற்கேற்ற சந்தமும்‌ லயமும்‌ இணைந்த 
காலப்‌ பிராமணங்களால்‌ மிளிர்வதைக்‌ காணலாம்‌. 


இவற்றுள்‌ நகர்வகளின்‌ நீட்சி என்பது மேடை க்குள்‌ ஒரு 
கதாப்பாத்திரம்‌ இடம்‌ பெரும்போது எடுத்துக்‌ 
கொள்ளப்பட்ட தூரம்‌ ஆகும்‌, இந்த தூரத்தின்‌ அளவு 
என்பது மேடையின்‌ நீள அகலங்களுக்கு உட்பட்டது. 
எனினும்‌ மேடைக்குள்‌ குறைத்த அளவ தூரத்திலேயே 
பாத்திரங்கள்‌ நகர்ந்தாலும்‌ அந்த குறுகிய தூரத்தைக்‌ 
கடப்பதற்கு எடுத்துக்‌ கொள்ளப்படும்‌ அாலம்‌ அத்‌ 
தொலைவை. நெடிதாகவோ அல்லது குறுகியதாகவேர 
காட்டி நிற்கும்‌. இதைப்‌ போலவே ஒருவார்‌ மேடைக்குன்‌ 
தோன்றும்‌ வலிமை வேகம்‌ ஆகியவற்நின்‌ தன்மைகள ரல்‌ 
அவர்‌ சாவ்வளவ தொலைவிவிருந்து, எத்தகைய முறையில்‌ 
பயணம்‌ செய்து வந்துள்ளார்‌ என்று உள்ள அுளவில்‌ 
பார்ர்வையா ளார்‌ களை ஊகிக்க வைக்கும்‌ சக்தியும்‌ 
தவர்வகளுக்கு உண்டு, இதுபோன்றே மேடை யவிட்டு 
வெளியேறும்‌ போதும்‌ வேகம்‌, வலிமை 
இக்கதாப்பாத்திரம்‌ எத்தனைத்‌ தொலைவு இ 
ஊகிக்கத்‌ தாண்டவாக நகர்வு அமையலாம்‌, 


அர ர்ணதகத்தாரல்‌ 
சல்லலாம்‌ எண 
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ஒரு நகார்வின்‌ நீட்சி என்பது கண்‌ முன்னர்‌ காணுகின்ற 
மேடைப்‌ பரப்பு, ஆடுகளத்திற்கு அப்பாற்பட்ட புறமேடைப்‌ 
பரப்பு ஆகியவற்றையெல்லாம்‌ தாண்டி நிற்பதாகும்‌. அது ஒரு 
கதாப்‌ பாத்திரம்‌ தாண்டிவந்த அல்லது தாண்டப்போகிற 
இடங்களையெல்லாம்‌ பார்வையாளர்கள்‌ மனத்துள்‌ காட்டி 
நிற்கும்‌ தன்மையை உடையதாகும்‌. 


இயக்குநரின்‌ பணி வெறும்‌ நகார்வுகளை வகுத்துச்‌ 
செல்வது மட்டுமன்று. இந்தகா்வுகளின்‌ தன்மையை 
நடிகர்களிடம்‌ உய்த்துணர வைப்பதில்தான்‌ முற்றுப்‌ பெறு 
கிறது. எனெனில்‌ நகர்வுகள்‌ என்பவை மேடைத்‌ தளத்தில்‌ 
நடிகர்களால்‌ ஆற்றப்படும்‌ கோலங்கள்‌ மட்டுமன்று. 
மேடையென்னும்‌ குறுகிய தளத்தின்முலம்‌ வாழ்க்கையில்‌ 
மனிதர்களது உறவுகள்‌ தள அடிப்படையில்‌ எப்படி 
வெளிப்படுத்தப்படுகிறது என்பதையும்‌ காட்டுபவைகளாகும்‌. 


நகர்வுகளும்‌ காட்சிப்‌ பின்னணிகளும்‌ 


நகார்வுகள மேடைத்தளத்தில்‌ தையில்‌. படிக்கட்டுக்‌ 
கள்‌ மூதலியன அமைக்கப்பட்டிருந்தால்‌ உயரத்திசையில்‌ 
செங்குத்தாகவும்‌ நடைபெற வேண்டியுள்ளது. சாதாரணமாக 
மேடையின்‌ உயரப்‌ பாங்கான செசங்குத்துப்‌ பரப்பில்‌ 
வண்ணம்‌ தீட்டிய திரைகளும்‌, காட்சியமைப்புத்‌ தட்டிகளுமே 
காணப்படும்‌. கட்டிடக்கலையின்‌ அடித்தன ' வடிவமாகிய 
சாய்தளங்கள்‌, உன்‌ திண்ணைகள்‌, படிக்கட்டுக்கள்‌ ஆகிய 
பாங்கினைப்‌ பின்பற்றிப்‌ காட்சிப்‌ பின்னணி ஓர்‌ அரங்கச்‌, 
சிற்பமாக மாறி, கதாப்பாத்திரங்கள்‌ ஊடாடும்‌ தளமாக்கப்‌ 
படுவது தற்போது அரங்கக்‌ காட்சியமைப்பின்‌ கோட்‌ 
பாடாகும்‌ (படம்‌ 65). பெரும்பாலும்‌ இத்தகைய கனமும்‌," 
செறிவும்‌ கொண்ட பாங்கமைப்பை மேடையின்‌ பின்தளப்‌ 
பகுதியில்‌ அமைத்து முன்தளப்பகுதியை நடிகர்கள்‌ தங்கஞூதடை 
மின்றி உலவும்‌ வண்ணம்‌ சமதனப்பரப்பாக அமைப்பார்‌. 
இப்பரப்பினையே ஆடுகளம்‌ சேராம காரல்‌ எனக்‌ குறிப்பிடுவர்‌. 
இப்பரப்பில்தான்‌ பெரும்பாலான நகர்வுகள்‌ நிகழும்‌. 
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படம்‌. 65 
தேவையான கட்டிடப்‌ பகுதிகளை மட்டும்‌ முப்பரிமாணமுள்ள காட்சிப்‌ 
பின்னணியாக்கி ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட இடங்களைப்‌ பகுத்துக்‌ காட்டுதல்‌ 
நாடகம்‌ : மருமகள்‌ 
இயக்குநர்‌ : பானுபாரதி 
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இதைத்‌ தவிர மேடையில்‌ பல உயரங்களில்‌ சிறு சிறு 
உள்‌ திண்ணைகள்‌ அமைத்து அவற்றைப்‌ படிக்கட்டுகள்‌ 
அல்லது சாய்தளங்கள்‌ மூலம்‌ இணைத்து வைக்கும்‌ பாங்கும்‌ 
காரட்சியமைப்பின்‌ தற்காலக்‌ கோட்பாடாகும்‌. 
இவ்வமைப்புக்கள்‌ மூலம்‌ நடிகர்கள்‌ ஏறுதல்‌, இறங்குதல்‌ 
அன்றி உயர அடிப்படையில்‌ பல அளவுகளைக்‌ கொண்ட 
திண்ணை மேடைகளிலும்‌ நகர்தல்‌ நடைபெறுகிறது. 
வண்ணம்‌ தீட்டிய தொங்கு திரைகளையும்‌, தட்‌.டிகளையும்‌ 
ஆட்சிப்‌ டின்னணியாகக்‌ கொண்ட நாடகங்களில்‌ 
மேற்கூறிய செங்குத்துப்‌ பாங்கான நவர்வுகளின்‌ வாய்ப்பு 
மிகமிகக்‌ குறைவாகும்‌. எனவே திரையில்‌ தீட்‌டப்பெற்ற 
அரண்மனை மேன்மாடங்களும்‌ படிக்கட்டுக்களும்‌ தளத்தைச்‌ 
சுட்டிக்‌ காட்டும்‌ வெவெறும்‌ அலங்காரங்களாக மட்டும்‌ 
திகழ்கின்றன. ஓவியனின்‌ கைத்திறனுக்கும்‌, காட்சியழகிற்கும்‌ 
சாட்சி நிற்பதன்றி அவைகளுக்குள்‌ புகுந்து நடிகனை 
உறவாடச்‌ செய்யும்‌ சூழல்களாக மாற இயலாததாகின்‌ றன. 
எனவே தரைப்பரப்பின்‌ சமதள நகார்வுகளன்்‌ தி வேறு உயரப்‌ 
பகுதி நகர்வுகளுக்கு இடமில்லாமல்‌ போய்‌ விடுகிறது. 


மேலும்‌ காட்சித்‌ திரை வரையும்‌ ஓவியன்‌ மேடையின்‌ 
உயரத்தைக்‌ கணக்கில்‌ கொண்டு இச்‌ சித்திரங்களைத்‌ 
தீட்டுவதால்‌ உயர அடிப்படையிலுள்ள மையப்‌ புள்ள! 
அவனுக்கு ஆதாரமாகிறது. சாதாரணமாக இம்மையம்‌ 
நடிகனின்‌ உயரத்தை விட உயரமான இடத்தில்‌ 
அமைவதாகும்‌. எனவே இத்தகைய பின்னணியில்‌ உயர 
வாக்கில்‌ சுவன கர்ப்பான மையத்திற்கு மேற்‌ பகுதிகள்‌ 
பயன்‌ படுத்தப்படாமலும்‌, கீழ்ப்பகுதிகளில்‌ மட்டுமே 
நடிகர்கள்‌ திரிவதுமாக அமைந்து விடுகின்றன. குனவே 
மூப்பரசிமாணப்‌ பரார்வை நியதியில்‌ டல ௦2 றனத5ற621046 129) 
நடி கர்களின நகார்வுகள்‌ அனைத்தும்‌ கவன ஈர்ப்புக்‌ குறைந்த 
மேடைப்‌ பரப்பிலேயே நிகழ்ந்து விடுகின்றன. மேலும்‌ 
மேடையின்‌ பின்தளப்‌ பகுதியான கள்நோக்கிய நகர்வை 
அதாவது மேடையின்‌ அசலவாக்கான நகர்வை நீட்டிக்க 
இயலாதவாறு இடையில்‌ திரைகள்‌ தடுத்து விடுகின்றன. 
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எனவே முகப்புத்திரைக்கு இணையான இடவலப்போக்கு 
தநகர்வுகனே அதிகமாக மேற்கொள்ள வேண்டியுள்ள து. 


அத்துடன்‌ மேலே குறிப்பிடப்பட்ட முப்பரிமாண 
பார்வை நியதியைச்‌ சற்று நோக்கினாலும்‌ திரைகளாலான 
காட்சியமைப்புப்‌ பின்னணி படைப்பாக்கத்திற்கு உரஷஹட்டு 
வதற்குப்பதில்‌ குந்தகம்‌ விளைவிப்பதாகசவே அமைந்துள்ள து 
எனலாம்‌. வண்ணது திரைகளில்‌ முப்பரிமாணம்‌ என்பது 
வண்ண நிழல்களால்‌ ஏற்படுத்தப்படு பவை, வாசல்கள்‌ 
வாசல்களாகவும்‌, படிக்கட்டுகள்‌ படிக்கட்டுகளா கவும்‌ 
தோற்ற மயக்கங்கள்‌ அளிக்குமேயன்றி அவற்றுள்‌ நுழைய 
வோ ஏற, இறங்கவோ இயலாதாசையால்‌ இவற்றின்‌ மூன்‌ 
நிகழும்‌ நகர்வுகள்‌ அர்த்தமற்றவைகள கின்‌ றன. 


எனவே காட்சிப்‌ பின்னணி! நடிகர்களுக்குத்‌ தங்கள்‌ பாத்திரப்‌ 
படைப்புக்குத்‌ துணை செய்யும்‌ வண்ணம்‌ உயரவாக்கிலும்‌, 
பக்கவாக்கிலும்‌ குறுக்கும்‌ நெடுக்குமாக, கோணடலும்‌ தேரு 
மாக, சுற்றியும்‌ வளைந்துமாகக்‌ கையாளக்கூடிய எல்லா 
நகர்வுகளுக்கும்‌ வகை செய்வதாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌. 


பொருள்‌ பெபொதித்த நகர்வுகளை மேடையில்‌ 
மேற்கொள்ளுவதற்குத்‌ தடையாகத்‌ தற்காலத்தில்‌ திகழ்வது 
ஒலி அமைப்பாகும்‌. ஒலிபெருக்கி பெருமளவுக்கு மக்களைக்‌ 
கேட்குமாறு செய்வதால்‌, கேட்கச்‌ செய்தல்‌ என்னும்‌ செயல்‌ 
முதன்‌ மையாக்கப்படுகிறது. எனவே ஒவிபெருக்கிக்‌ கருவியை 
மையமாகக்‌ கொண்டே நடிகர்களின்‌ நகர்வுகள்‌ அமைத்து 
விடுகின்‌ றன. எனவே நாடகப்‌ படைப்புக்‌ காட்சிக்‌ 
காவியத்திலிருந்து கேள்விக்‌ கலையாக மாறி விடுகிறது. சக்தி 
வாப்ந்த ஒலிபிபருக்கியைக்‌ கண்ணுக்குப்‌ புலப்படாதவாறு 
அமைத்தல்‌, பேனாக்கள்‌ போன்று உடையில்‌ சொருகிக்‌ 
கொள்ளும்‌ இணைப்புக்களில்லாத ஓலவிபெருக்கிக்‌ 
கருவிகளைப்‌ பயன்படுத்துதல்‌, நடிகர்களின்‌ குரல்‌ 
பயிற்கசியாலம்‌ சொற்களை எல்லாருக்கும்‌ கேட்குமாறு 
செய்தல்‌ போன்ற கஉத்திசகளால்‌ நகர்வுகள்‌ தடைபடா 
வண்ணம்‌ நாடகப்‌ படைப்புக்களில்‌ மயற்கிகள்‌ 
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செயபய்யப்படுகின்‌ றன. அறிவியலும்‌, தொழில்‌ நுட்பமும்‌ 
வள௱ார்ந்தோங்கிய நாடுகளில்‌ நாடக அரங்குகளைக்‌ கட்டும்‌ 
போதே எல்லோருக்கும்‌ கேட்குமாறு அமைத்தல்‌, நடிகா்‌ 
களின்‌ குரல்‌ பயிற்சி மூலம்‌ எல்லோருக்கும்‌ ஓவி பெருக்கியின்‌ 
துணையின்றிச்‌ கேட்குமாறு செய்தல்‌, ஒவிக்கட்டுப்பாடு 
அறைகள்‌ அமைத்தல்‌ போன்றவைகள்‌ மூலம்‌ இச்சிக்கல்களுக்‌ 
குத்‌ தீர்வு காண்கிறார்கள்‌. எனவே நடிகன்‌ தனது படைப்பும்‌ 
துதலுக்கு ஏற்பத்‌ தன்னிச்சையாக, பொருள்‌ பொபொதித்த 
வரையறுக்கப்பட்ட நகர்வுகளை மேற்கொள்ள மடிகிறது. 


நகர்வுகளின்‌ வகைகள்‌ 


நாடகம்‌ இயக்கும்போது தேவை, தோக்கம்‌, மூருகியல்‌ 
பாங்கு இவற்றைக்‌ கருத்தில்கொண்டு நகாரர்வகள்‌ வகுக்க 
வேண்டியிருக்கும்‌. இவற்றை நகர்வுகளின்‌ பயண்பாடுிகள்‌ 
எனக்‌ கொள்ளலாம்‌. 


இவற்றுள்‌ சில, நாடக நிகழ்வின்‌ போக்கிற்காக நாடக 
ஆசிரியரே கோடிட்டுத்‌ தந்திருக்கலாம்‌. நாட௫அகாசிரியார்‌ 
கோடிட்டுன்ள நகர்வுகள்‌ விளக்கமாக அடைப்புக்குறிகளுக்‌ 
குள்ளோ சூசகமாக உரையாடவிலோ கூறப்பட்டிருக்கலாம்‌. 
இத்தகைய நகர்வுப்போக்குகள்‌ நாடகாசிரியர்‌, இயக்குதார்‌ 
நிலையில்‌ தம்‌ கற்பனையில்‌ சதாப்பாத்திரங்களை 
மேடையில்‌ உலவவிட்டுப்‌ பார்த்ததால்‌ தோன்‌ நதியவையாகும்‌. 
இயக்குதர்‌ தமது படைப்பாசக்கத்தில்‌ தாம்‌ கொண்டுள்ள 
நாடக விளக்கத்திற்கேற்ப இந்த நகர்வுகளை ஏற்கவோ, 
நீக்கவோ, மாற்றவே செய்து! கொள்ளலாம்‌. எனினும்‌ 
நாடகாசிரியர்‌ கொண்டுள்ள தலைமை உள்நிகழ்வைப்‌ 
பாதிக்காதபடி அவை அமைத்திருத்தல்‌ வேண்டும்‌. 


நக௲ர்வுப்‌ போக்குகள்‌ சுதாப்பாத்திரத்திர ங்களின்‌ 
இயல்புகளைக்‌ காட்டி நிற்பனவாகும்‌. ச௬தாப்பாத்திர ங்களின்‌ 
மூழூமையான பண்புநலன்சளை மட்டுமன்‌ தி, அவ்வப்போது 
தோன்றும்‌ அவர்களது மன உணர்ச்சிகளைப்‌ படம்‌ பிடித்துக்‌ 
காட்டுவதாகவும்‌ நகர்வுகள்‌ அமைய வேண்டும்‌. 
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அமைதியின்மை, பரபரப்பு போன்ற உணர்ச்சியடையவார்கள்‌ 
ஆறஅமர நடந்தோ, எழுந்தோ நிற்க இயலாது. எனவே 
பாத்திரப்‌ படைப்பின்‌ புறநிலையாக்கத்திற்கு நகர்வுகள்‌ 
அடிப்படையாகின்‌ றன. 


நகார்வப்‌ போக்குகள்‌ குறிப்பிட்‌.ட கட்டங்களில்‌ 
குறிப்பிட்ட கருத்துக்களை வலியுறுத்திச்‌ செல்வனவாக 
அமையும்‌. இத்தகைய கருத்து வலியுறுத்தல்‌ வார்த்தைகளைக்‌ 
கோடிட்டு நிற்பதாகவோ பாத்திரங்களின்‌ செயல்களுக்கு 
எதிர்வினையாற்றுதலாகவோ இருக்கலாம்‌. எனினும்‌ 
பார்வையாளார்கள்‌ மனத்தில்‌ பதியவேண்டிய கருத்துக்கள்‌, 
உணர்வுகள்‌, செய்கைகள்‌ போன்றவற்றை அடிவரையிட்டுக்‌ 
காட்டுவதுபோல பல நகா்வுகள்‌ அமையலாம்‌. இத்தகைய 
அடிவரையிடும்‌ நகர்வுகள்‌ அவை மேற்கொள்ளப்படும்‌ 
காலத்தை அடிப்படையாகக்‌ கொண்ட தாகும்‌. கருத்தை 
வலியுறுத்துதல்‌ என்பது மட்டுமன்றி பார்வையாளர்களின்‌ 
கவனத்தைக்‌ கட்டுப்படுத்தி நாடகப்‌ போக்கோடு கொண்டு 
செல்லவும்‌ நகர்வுகள்‌ பெரும்பங்கு வகிக்கின்றன. நாடகத்தில்‌ 
சில நிகழ்வுகளையோ சில கதாப்பாத்திரங்களையோ 
நேரடியாகப்‌ பார்வையாளர்கள்‌ மூன்‌ கொண்டுவராது 
அவர்களின்‌ மனத்துள்‌ ஆர்வத்தைத்‌ தூண்டி பெரிய 
எதிர்பார்ப்பைத்‌ தோற்றுவித்துக்‌ காட்டும்‌ உத்தி சையாளப்‌ 
படும்‌. இத்தகைய ஆர்வத்தூண்டலுக்குத்‌ துணை செய்வன 
வாக நகார்வகள்‌ வடிவாக்கம்‌ செய்யப்படும்‌. நம்‌ மரபுவழி 
செவ்வியல்‌ மற்றும்‌ நாட்டார்‌ இயல்‌ நாடக வடிவங்களில்‌ 
கதாப்பாத்திரங்களின்‌ அதிமுகமே நீண்டதொரு நகார்வு 
களின்‌ பின்னணியில்‌ அமைந்திருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. 
நடப்பியல்‌ பாங்கு நாடகங்களில்‌ கூட கில கதாப்‌ 
பாத்திரங்களின்‌ தோற்றம்‌, வெளியேறுதல்‌ போன்றவற்றை 
நாடக முறுக்கத்தோடும்‌ மோவாய்‌ டிரா நாடக ஆர்வத்‌ 
தூண்டலோடும்‌ (௫0௨21௦ 5555) காட்ட நகர்வுகள்‌ 
அதற்குரிய முறையில்‌ அமைக்கப்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. 


நாடகப்‌ படைப்பில்‌ அஈட்சிப்‌ 


படிமப்பாங்கின்‌ 
தன்மைகளும்‌ இன்‌ றியமையாமையும்‌ 


முந்திய இயலில்‌ 
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விரித்துக்‌ கூறப்பட்டுள்ளன.அவ்வியலில்‌ மேடைக்‌ காட்சிச்‌ 
சித்திரப்படிமம்‌ தோன்றி மறைந்து மற்டுறாரு காட்சியாகத்‌ 


துவங்கிக்‌ கொண்டிருக்கும்‌ பாங்கினைப்‌ பற்றிக்‌ 
கூறப்பட்டுள்ளது. இவ்வியலிலும்‌ இது சில இடங்களில்‌ 
கூறப்பட்டுள்ளதையும்‌ காணலாம்‌. இந்த மாற்றப்‌ 


பாங்கினைப்‌ பெரிய அளவில்‌ ஏற்படுத்துவது நவர்வுகளே 
யாகும்‌. ஒரு குறிப்பிட்ட சித்திரம்போல ஒரு காட்சி 
மேடையில்‌ தோன்றிக்‌ கொண்டிருக்கையில்‌, அக்காட்சிக்‌ 
குரிய பாத்திரங்களின்‌ கையசைவுகள்‌, உடல்நிலைத்‌ தோற்ற 
மாற்றங்கள்‌ அச்சித்திரப்பாங்கைப்‌ பாதித்து மாற்றி நிற்கும்‌ 
என்பதில்‌ ஐயமில்லை. எனினும்‌ அச்சித்திர அமைப்பிலிருந்து 
ஒரு கதாப்பாத்திரம்‌ இடம்விட்டு நகர்ந்து வேடுறாரு 
இடத்தைப்‌ பிடித்துக்‌ கொண்டால்‌ சித்திரப்பாங்கே வேடுறாரு 
சித்திரமாக மாதி நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. எனவே மேடைசச்‌ 
சித்திரா வடிவாச்சத்தில்‌ நகா்வுகளின்‌ தாக்கம்‌ பெரிய 
அளவில்‌ உள்ளது. அதுமட்டுமன்‌ நி நகார்வுகளே 
பெரும்பாலும்‌ ஒரு சித்திரம்‌ தேய்ந்து மறு சித்திரம்‌ 
தோன்றும்‌ தோய்ந்து தோய்தல்‌ போக்கை முடிவு 
செய்வதாகவும்‌ உள்ளன. நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ அதன்‌ 
சந்தத்தைக்‌ கணித்துச்‌ செல்வதில்‌ நகா்வுகளுக்குப்‌ பெரும்‌ 
பங்கிருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. இசைக்கலையில்‌ ஒரு பாடலின்‌ 
பதங்களை இசை ஒலிகளாகச்‌ சுர அமைப்பு செய்து எப்படி 
ஓசை இலயத்தை வரையறுத்துக்‌ கொள்ளுகிறார்களோ 
அதுபோன்று நாடக ஓட்டத்தின்‌ காட்சிச்‌ சந்த இலயத்தைக்‌ 
சணிப்பதில்‌ நகாவுகள்‌ தனியிடத்தைப்‌ பெற்றுள்ளன. 
நகார்வுகளாலான இந்த இலயக்‌ சணிப்பே நாடகத்தின்‌ 
முழுமையான பாவதீதை வெளிப்படுத்துவதில்‌ பெரும்பங்கு 
வகிக்கிறது எனலாம்‌. நாடகத்தில்‌ சோகம்‌ அல்லது 
நகைச்சுவை போன்ற தன்மைகளைப்‌ புலப்படுத்துவது 
நகார்வுகளின்‌ சந்தப்‌ போக்கேயாகும்‌. 


நாடகத்தின்‌ மொத்தத்‌ தொனியைப்‌ பலப்படுத்துவது 
போலவே நகார்வுகள்‌ நாடகத்தின்‌ மொத்த நிகழ்வுக்குத்‌ 
துணை செய்யும்‌ சிறுசிறு நிகழ்வுகளைச்‌ மெசறிவுப்‌ படுத்தித்‌ 
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தருவனவாம்‌. இச்‌ சிறுசிறு நிகழ்வுகளின்‌ செறிவாக்கப்‌ 
பிணைப்பில்‌ எழும்‌ உள்ளோட்டத்திலேயே நாடக இயக்கம்‌ 
இழையோடிக்‌ அடக்கிற அ. இத்த இமழையோட்டத்தை 
அளிப்பது நகர்வுகளேயாகும்‌. எனவே நாடகத்தின்‌ இழைத்‌ 
தன்மையைப்‌ புலப்படுத்துவதில்‌ நகர்வுகள்‌ ஊடும்‌ பாவுமாக 
அமைகின்றன சனல.ரம்‌. 


மேற்கூறிய ௮௪ நிலையான நகர்வு வகைகளைத்‌ தவிர, 
பறதிலையான நகர்வு வகைகளையும்‌ காணலரம்‌. புதிதாக ஒரு 
கதாப்பாத்திரம்‌ தோன்ற வேண்டுமெனில்‌ அதற்கு 
இடங்கொரடுக்கும்‌ வகையில்‌ ஏற்படுத்திக்‌ கொள்கிற 
நகர்வுகளை இதற்குச்‌ ௪ரன்றாகச்‌ கூறலாம்‌. இதுபோன்றே 
மற்றொரு கதாப்பாத்திரம்‌ நகர்ந்து வினையாற்றும்போ து 
அதற்கு எதிர்வினையாக ஆற்றுகின்ற தகர்வுகளன்‌, ஒரு சித்திரக்‌ 
கட்டுக்கோப்பை முழுமையாக்க மேற்கொள்ளும்‌ நகர்வுகள்‌, 
சில குறிப்பிட்ட பொருளை எடுத்தாள மேடையில்‌ 
மேற்கொள்ளும்‌ நகர்வுகன்‌ எனப்‌ பலவகையான தகர்வுளளை 
நடிகர்கள்‌ மேற்கொள்ள வேண்‌ டியிருக்கும்‌. 


நகர்வுகளின்‌ வகைகள்‌ என்பவை அவற்றின்‌ பயண்‌ 
பாட்டைப்‌ பொறுத்ததாகும்‌. நாடகத்தின்‌ கதைப்போக்கைக்‌ 
காட்டி, நிற்றல்‌, பாரத்திரப்‌ படைப்பாக்கத்திற்குத்‌ துணை 
மசெசெய்தல்‌, சில கதாப்பாத்திரங்களின்‌ உள்நோக்கத்தை, 
உள்ளாப்பாவ்கலை, உனள்ணொணார் வைள த்‌ மித ௮ படுத்‌ அதல்‌, 
பார்வையாளர்களின்‌ சுவனத்தை ஈர்த்தல்‌, சூலை 
விளக்குதல்‌, பார்வையாளர்களின்‌ மனத்‌்அள்‌ சலிப்பு 
ஏற்படாதவாறு சகணத்தோறும்‌ புதுப்புது வகைகள்‌ காட்டல்‌, 
மேடைப்படிமமாக்கலில்‌ அணை செய்தல்‌ எனப்‌ பலவகை 
நோக்கங்களை நிறைவேற்றுவனவரக த௫ர்வுகள்‌ அமைந்திருக்‌ 
கின்றன. இவற்றைத்‌ தவிர காடகப்‌ படைப்பின்‌ பாங்கையும்‌, 
பாணியையும்‌ வரையறுப்பதில்‌ நகார்வுகளுக்குப்‌ பெரும்பங்கு 
உண்டு. நடப்பியல்‌ தன்மைக்கும்‌ ஒயிலாக்கத்‌ (டூ112௦2்‌ 
தன்மைக்கும்‌ திட்டவட்டமான வரையறை வகுப்பதில்‌ 
நகர்வுகள்‌ முதலிடம்‌ பெறுகின்‌ றன, 
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நாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ நகர்வுகள்‌ 


நாட்டியம்‌ என்பதை நாடகம்‌ என்தே பரதர்‌ 
குறிப்பிடுகிறார்‌. நாடகக்‌ காவியத்தின்‌ சொற்களையும்‌ 
வாக்கியங்களையும்‌ பொருள்பட காட்சிச்‌ காவியமாக 


வடித்துத்தரும்‌ மோடைப்‌ படைப்பே நாட்டியம்‌ என்று 
குறிப்பிடப்படுகிறது. இரசம்‌, பாவம்‌ ஆகிய மெய்ப்பாடு 
சளைக்‌ காட்டி நிற்பது நாட்டியமாகும்‌. நிருத்தம்‌ என்னும்‌ 
சுத்த நடனமும்‌ பாவம்‌ கலந்த நிருத்தியமும்‌ மற்றுமுள்ள இரு 
வகையாகும்‌. இவற்றுள்‌ நிருத்தம்‌ என்னும்‌ சுத்த நடனம்‌, தன்‌ 
உறுப்புக்களோடு கலைஞன்‌ தானே நடத்திக்கொள்ளும்‌ 
சந்தவய உரையாடலான உடலசைவுகளாகும்‌. நிருத்தியம்‌ 
பற்றிப்‌ பரதமுனிவா்‌ குறிக்காவிடினும்‌ இலாகியத்தின்‌ கூறு 
சளாகக்‌ குறிப்பிட ப்படுபவை தநிருத்தியத்‌ துக்குரியவையாகும்‌. 
ப௱ர்ப்பவர்களின்‌ மனத்தில்‌ காதற்சுவையுணார்த்தும்‌ கோமள 
மான நரார்த்தனங்களை இலாகியம்‌ என்பார்‌. நந்திகேசுவரரின்‌ 
அபிதயதரா்ப்பணம்‌ நிருத்தியம்‌ என்னும்‌ பாவம்‌ மிக்க நடன 
வகையைப்‌ பற்றி குறிப்படுவதால்‌ அது திருத்தம்‌ நாட்டியம்‌ 
போன்று தனிவகையாகத்‌ திகழலாயிற்று. 


நிருத்தம்‌, நிருத்தியம்‌, நாட்டியம்‌ ஆகிய மூன்‌ நிற்கும்‌ 
உடல்‌ அசைவுகளும்‌, இயக்கங்களும்‌, நகர்வுகளும்‌ இன்‌ நியமை 
யாதவைகளாம்‌. பரதர்‌ வகுத்த நால்வகை அபிதயங்களான 
ஆங்கிகம்‌, வாசிகம்‌, ஆஹாரா்யம்‌, சாத்துவிகம்‌ என்பதில்‌ 
ஆங்கிகம்‌ என்னும்‌ உடல்‌ இயக்கம்‌ சுத்த நடனம்‌, அவிநய 
நடனம்‌; நாடக நிகழ்வு அகிய மூன்றிற்கும்‌ உரியதாகும்‌. 
நிருத்தம்‌ என்னும்‌ சுத்த நடனத்தில்‌ உடல்‌ அசைவுகள்‌ மட்டும்‌ 
பயன்படுத்தப்படுகின்றன. நிருத்தியத்தில்‌ உடல்‌, பாவம்‌, 
ஆடையணி, ஒப்பனை இணைத்து நிற்க வெளிப்படும்‌ 
நடனமாகத்‌ திகழ்வதாகக்‌ கொனள்னலாம்‌. நாட்டியமோ 
பேச்சும்‌ கலந்து நால்வகை அபிதயங்களாலும்‌ பலப்படுத்தப்‌ 


படுவதாம்‌. 


இவற்றுள்‌ ஆங்கிகம்‌ என்னும்‌ உடல்வழி அபிநயத்‌ துள்‌ 
மூகம்‌, உடலின்‌ பிற பகுதிகள்‌ அகியவற்றின்‌ அசைவுகளும்‌, 
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நகார்தலும்‌ அடங்கும்‌. உடலின்‌ அசைவுகளை பாவ அசைவு, 
சந்த அசைவு என இருவகை இயக்கங்களாகவும்‌ நிலைப்பு, 
நகர்வு என இருவகை நிலைகளாகவும்‌ கொள்ளப்பட்‌ டுள்ளன. 


அமிநய அடிப்படையில்‌ பரதர்‌ உடலை மூன்று 
பிரிவுகளாக வகுத்துள்ளார்‌. அவை அர்கங்கள்‌ , 
உபாங்கங்கள்‌, பிரத்தியாங்கங்கள்‌ எனப்படும்‌. இவற்றை 
பேரங்கங்கள்‌, சிற்றங்கங்கள்‌, இணை அங்கங்கள்‌ எனலாம்‌. 
தலை, கைகள்‌, மார்பு, விலாப்புறங்கள்‌, இடுப்பு, கால்கள்‌ 
அஆகியவை பேரங்கங்களாகும்‌. சிற்றங்கங்களாகக்‌ கழுத்து, 
புஜங்கள்‌, முதுகு, வயிறு, துடைகள்‌, முழங்கால்கள்‌ 
ஆகியவைக்‌ கெ௱ள்ளப்படுகின்றன. துணை அங்கங்களைக்‌ 
குறித்து பரதார்‌ குறிப்பிடவில்லையயெனினும்‌, நந்திகேசுவரர்‌ 
தெளிவாகக்‌ கூறிச்‌ சென்றுள்ளார்‌. உபாங்கங்கள்‌ என்னும்‌ 
இணை உறுப்புகள்‌ கண்கள்‌, புருவங்கள்‌, ஹூக்ஞகூ, உகுமு, 
கன்னங்கள்‌, மூகவாய்க்கட்டை ஆகியவையாம்‌. இமைகள்‌, 
௬ண்‌ இரப்பைகள்‌, விஸிகள்‌, சுவாசம்‌, பற்கள்‌, நாக்கு அகிய 
மூகத்தின்‌ உறுப்புக்களோடு, உடலின்‌ ஏனையப்‌ 
பகுதிகளிலலுன்ள குதிக்கால்‌, கணுக்கால்‌, விரல்கள்‌, 
உள்ளங்கை, உன்ளங்கால்கள்‌ போன்றவற்றையும்‌ இணை 
யங்கங்களோடு இணைப்பர்‌. 


உடலின்‌ பேருறுப்புக்கள்‌, கிற்நுறுப்புக்கள்‌ அடங்கிய 
இயக்கங்கள்‌, அசைவுகள்‌, சைகைகள்‌ ஆகியவை மூன்று 
மூக்கிய பிரிவுகளாக நாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ வகுக்கப்‌ 
பட்டுன்ளன. அவை மூகாஜஐ அபிநயம்‌ என்னும்‌ மூக அடிதயம்‌. 
சரீர அபிதயம்‌ என்னும்‌ உடலுறுப்புக்களின்‌ அசைவுகள்‌, 
சேசுட்‌ டாகிருத அபிநயம்‌ என்னும்‌ உடலின்‌ இயக்கங்கள்‌ 
அகியவைகள ரம்‌. இவற்றுள்‌ மூகம்‌, உடல, உறுப்புக்கள்‌ 
பற்றிய அபிநய முறைகள்‌ சைகைகள்‌ என்னும்‌ இயலில்‌ 
விரித்துச்‌ கூறப்பட்‌ டுள்ளன. நிற்றல்‌, கடத்தல்‌, 
கிடத்தல்‌ போன்ற உடல்‌ மூழூமையாக இயங்கும்‌ அபிநயம்‌ 
பற்றி மட்டும்‌ இங்குக்‌ கூறப்படுகிற து. இவற்றுன்ளும்‌ திற்றல்‌, 


இருத்தல்‌, . கிடத்தல்‌ போன்ற உடல்‌ நிலைகளும்‌ 


253 


படைப்பாக்கம்‌ 


சைகைகளோடு இணைந்துள்ளமையாய்‌ நகர்வுகள்‌ பற்றி 
மட்டும்‌ இந்த இயவில்‌ குநிப்பிடப்படுகிற து. 


உடல்‌ உறுப்புக்களின்‌ இயக்கங்களை அடிப்படையாகக்‌ 
கொண்ட சேஷ்டாகிருத அபிநயம்‌ கதி, நிருத்தம்‌ என 
இருவகைப்படும்‌. கதாப்பாத்திரங்கள்‌ உள்ள அஉணார்்ச்சி 
களுக்கேற்ப நிற்றல்‌, இருத்தல்‌, கிடத்தல்‌, நடத்தல்‌ போன்ற 
இயக்கங்களைப்‌ புரிதல்‌ கதி எனப்படும்‌. இவ்வாறு அன்றி 
நாடகப்‌ படைப்புக்கு மெருகு சோர்க்கும்‌ நடனப்பாங்கான 
உடலியக்கங்கள்‌ நிருத்த இயக்கங்கள்‌ எனப்படும்‌. 


கதிப்பிரசாரம்‌ என்னும்‌ பொருள்‌ பற்றிய நாட்டிய 
சாத்திரத்தின்‌ பன்னிரண்டாவது அதிகாரம்‌ பாத்திரங்கள்‌ 
மோடையில்‌ தோன்றுதல்‌, மேடையில்‌ தடந்து கொன்னளும்‌ 
மூறை, மேடையை விட்டு வெளியேறுதல்‌ ஆகியவை பற்றிக்‌ 
குறிப்பிடுகின்றன. இவை நாடக மாந்தரின்‌ தராதரத்தின்‌ 
அடிப்படையிலும்‌ பால்‌ அடிப்படையிலும்‌ எப்படி அமைய 
வேண்டும்‌ என்பனவற்றைக்‌ குறிப்பிட்டுக்‌ காட்டுகின்‌ றன. 
மேலும்‌ வயது, த௲தி அகியவற்றுடன்‌ கதாப்பாத்திரம்‌ 
சார்ந்துன்ன நிலப்பகுதி, மேடையில்‌ தோன்றும்‌ போதுள்ள 
நாடகத்திற்குத்‌ தேவை யான காலம்‌ ஆகியவற்றில்‌ 
ஆடி ப்படையிலும்‌ மேற்கூறியவை பற்றிக்‌ கோடிட்டுக்‌ 
காரட்டுகின்‌ றன. பாத்திரங்களின்‌ தன்மைகளுக்கும்‌ 
இயல்புகளுக்கும்‌ ஏற்ப தங்களது நடையின்‌ காலப்பிரமாணம்‌ 
முூதவியவற்றை அமைத்துக்‌ கொள்ள வேண்டி௰ குறிப்புக்கள்‌ 
உணர்்த்தட்பட்டுள்ளன. தேவர்கள்‌, மன்னர்கள்‌, மனிதார்கள்‌, 
ஊர்வன போன்ற பாத்திரங்களுக்கும்‌, அவை தோன்றும்‌ 
சூழலுக்கும்‌ ஏற்ப நகர்வுகளில்‌ இழைந்த காலம்‌ மூதல்‌ துரித 
காலம்‌ முடிய உள்ள வேகம்‌ பற்றியக்‌ குறிப்புக்களும்‌ 
கூறப்பட்‌ நிள்ளன. 


காதல்‌ முதல்‌ சாந்தம்‌ ஈறாக உன்ன ஒன்பாழ்‌ சுவைக்கும்‌ 
கைகால்கள்‌ இயக்கங்கள்‌ பற்றி பரதாா்‌ விவரித்துக்‌ 
கூறுவதுடன்‌ பாதங்களுக்கிடையேயுள்ள தூரம்‌ பற்றிக்‌ கூறிச்‌ 
செல்கிறார்‌. பிணியுற்றவன்‌, கனமான உடல்‌ டுபற்றவன்‌, 
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யாத்திரை செய்பவன்‌, மது அருந்தியவன்‌, மதியிழந்தவன்‌, 
விதுவனன்‌, கடை நிலையில்‌ உள்ளவன்‌, பறவைகள்‌, 
மிருகங்கள்‌, பெண்டிர்‌, குழத்தைகள்‌ அகிய பலரது நிற்றல்‌, 
இருத்தல்‌, நடத்தல்‌ ஆகியவை பற்றிய குறிப்புணர்த்‌ தல்களை 
தாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ காண முடிகிறது. 


இருளில்‌ துழாவு முறைமை, கண்ணிழந்தவன்‌ நடக்கும்‌ 
விதம்‌, தேரில்‌ செல்பவன்‌ இயக்கம்‌, விமானத்தில்‌ செல்லும்‌ 
தன்மை, மாளிகையிலிருந்து ஏறி அல்லது இறங்கி வரும்‌ 
பாணி, படகில்‌ செல்லும்‌ பாங்கு, குதிரையேற்றம்‌ ஆகிய 
வற்றைக்‌ காட்டி நிற்கும்போது மேற்கொள்ள வேண்டிய 
நகர்வுகளின்‌ தன்மைகள்‌ பற்றியும்‌ தாட்டியசாத்திரம்‌ 
விளக்குகிறது. 


அடவுசளோடுகூடிய நிருத்த நகர்வுகள்‌ சாரிகள்‌ 
எனப்படுகின்றன. தரையோடு இழைதந்தும்‌, தரையிலிருந்து 
தூக்கியும்‌ இயங்கும்‌ அடவு முறைகளையும்‌ அவற்றின்‌ 
பயன்பாடுகளையும்‌ பரதமுனிவா்‌ பத்தாவது அதிகாரத்தில்‌ 
குறிப்பிடுகிறார்‌. இவ்வியலில்‌ ஆடவர்களுக்குரிய உடல்‌ 
நிலைகளில்‌, நிலைத்த தன்மைகள்‌ பற்றியும்‌ மேடையில்‌ பேபர்‌, 
மோதல்‌ போன்ற காட்சிகள்‌ வகுத்துச்‌ செல்லும்‌ பாங்கில்‌ 
உடல்‌ நகர்வுகள்‌ பற்றியும்‌ காணமுடிகிறது. வில்லிலிருத்து 
மாண்‌ கோத்து அம்பெய்யும்‌ முறைகளை விளக்குவ துடன்‌, 
உடற்பயிற்சியையும்‌, அதன்‌ அவசியத்தையும்‌ வலியுறுத்து 
வதைப்‌ பார்க்கலரம்‌. 


இடுப்ப, அுடைகள்‌, மூழங்கால்‌, பாதம்‌ அகியவை 
இணைந்த பொருள்‌ பொதிந்து செயல்படும்போது அடவுகள்‌ 
தோன்றுகின்‌ றன. இவை சாரிகள்‌ என அமழமைக்கப்படுகின்‌ றன. 
இவற்றின்‌ இயக்கங்களும்‌, இவ்வியக்க்களால்‌ ஏற்படும்‌ 
நகர்வுகளும்‌ இன்றியமையாத இடத்தைப்‌ பெற்றுள்ளன. 
மேலே குறிப்பிட்ட தாண்கு உடலுறுப்புக்களுடன்‌ கைகளின்‌ 
அசைவுகளும்‌ இணைத்து செல்‌ லுமாயின்‌ அதுனை 
'வியாயாமம்‌' என்கிறார்‌ பரதமுனிவார்‌. வியாயாமம்‌ என்பதன்‌ 
பொருள்‌ பயிற்சியாகும்‌. அதாவது பயிற்கி மூலமாகவே இவை 
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கைவரப்பெறுவதால்‌ இடுப்புக்குக்‌ கீழேயுள்ள 
உடற்பகுதிகளின்‌ அசைவுகளோடு கைகளின்‌ அசைவுகளின்‌ 
இணைப்பு என்பது ஒட்டுமொத்தமான உடலின்‌ அசை 
வேயாகும்‌. இந்த ஓட்டு மொத்தமான அசைவின்‌ 
துலக்கத்திற்கு ஒவ்வொரு பகுதியின்‌ அசைவுகளும்‌ 
போதுமான அனைத்துப்‌ பயிற்கியூம்‌ பெற்றிருத்தல்‌ 
இன் நியமையாது வேண்டப்படுவதாகும்‌. 


ஒரு வியாயாமத்துள்‌, அதாவது இயக்கத்துள்‌ ஒரு 
பாதம்‌ மட்டும்‌ ஈடுபடுத்தப்படுமானால்‌ அதனைச்‌ சாரி 
என்பார்‌. இங்கு சாரியயென்பது ஒட்டு மொத்தமான உடல்‌ 
நகர்வைக்‌ குறிக்காது அதன்‌ அடித்தளப்பகுதியான ஒரு 
பாதத்தின்‌ அசைவை மட்டுமே குறிப்பதாகும்‌. இரண்டு 
பாதங்களின்‌ அசைவிற்குக்‌ கரணங்கள்‌ என்று பெயார்‌. இங்கு 
கரணங்கள்‌ என்பது பாதங்களின்‌ கலவைகளைக்‌ 
குறிப்பதாகும்‌. நடனத்தில்‌ அடிப்படைக்‌ கூறாக விளங்கும்‌ 
உடல்நிலைகளைக்‌ குறிப்பதன்று. அக்கரணங்களைப்‌ பற்றிச்‌ 
சைகைகள்‌ என்னும்‌ இயலில்‌ தனியாக பின்னார்‌ இந்நூலில்‌ 
குறிப்பிடப்படுகிறது. இனி! கரணங்கள்‌ மூன்று சேர்ந்தது ஒரு 
கண்டம்‌ என்றும்‌ கண்டங்கள்‌ மூன்று சேர்ந்தது ஒரு 
மண்டலம்‌ என்றும்‌ அழமைக்கப்படுகின்றன. உதாரணமாக 
அம்பெய்தல்‌ என்னும்‌ நிகழ்ச்சியினை ஒரு பகுதியாகக்‌ 
கொண்டால்‌ குனிந்த நிலையில்‌ வில்லின்‌ பருமானைத்‌ 
தடவிக்காட்‌.._ல்‌, அதுனையுியடுத்தல்‌, அம்பு கோத்தல்‌, 
அம்பெய்தல்‌ என்னும்‌ நான்கு படிகளையும்‌ நான்கு 
அரணங்களால்‌, பாதங்களின்‌ அசைவுகளால்‌ உன்றி நின்று 
காட்ட வேண்டியுள்ள து. 


எனவே சாரி என்பதை அடவுகள்‌ என்று ௯ல்‌ 
அசைவுகளைக்‌ கொண்டாலும்‌ கை முத்திரைகள்‌, உடலின்‌ 
நிலைகள்‌ அகியவற்றிவிருந்து பிரிக்க இயலாதாகையால்‌ 
இலயத்தோடு இணைந்த உடலசைவுகளைக்‌ கொண்ட 
நகர்வுகளாகும்‌ அவை. போர்‌, துவந்தயுத்தம்‌, சுத்த நடனம்‌, 
பாவ அபிநயம்‌, பாத்திரங்களின்‌ அடிப்படைக்‌ குணநலன்கள்‌ 
ஆகியவற்றைக்‌ காட்ட இந்நகர்வுகளைப்‌ பயன்படுத்தலாம்‌. 
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அால்களின்‌ அசைவுகளோடு கைகளின்‌ அசைவுகளும்‌ 
சோர்ந்துள்ளமையால்‌, இவற்றுள்‌ எதற்கு முதன்மை ஒவ்வொரு 
தருணத்திலும்‌ அளிக்க வேண்டும்‌ என்புதை ௪ணர்ந்து 
அவ்வத்‌ தருணத்திற்கேற்ப கைகளையோ, கால்சகளையோ 
முூதன்மைப்படுத்திச்‌ கொள்ளல்‌ வேண்டும்‌. கையும்‌ காலும்‌ 
இணைந்து சமமர்கப்‌ பயன்படுத்தப்பட வேண்டிய 
இடங்களில்‌ அவ்வாறு பயன்படுத்திக்‌ கொள்ளல்‌ வேண்டும்‌. 


எனினும்‌ பொது நியதியாகக்‌ கால்‌ செல்லும்‌ திசையைக்‌ 
கையும்‌, சை செல்லும்‌ திசையைப்‌ பிடரியின்‌ கீழ்ப்‌ பகுதியும்‌ 
பின்பற்றி இயங்க வேண்டும்‌. உடலின்‌ பிற உறுப்புக்கள்‌ 
பாதங்களின்‌ இயக்கத்தையொட்டி அவ்வத்‌ திசைகளைப்‌ 
பின்பற்ற வேண்டும்‌. எனவே சாரி என்னும்‌ நகர்வின்‌ சிறப்பு 
இதனால்‌ பெறப்படுகிறது. 


ஒவ்வெரு நகா்வுக்குப்‌ பிறகும்‌ கால்கள்‌ பூமியில்‌ பதிந்து 
இருத்தல்‌ அவசியமாகும்‌. அதுபோன்றே கைகளும்‌ இடுப்பில்‌ 
இணைத்து நிற்க வேண்டும்‌. 


சாரிகளில்‌ பாதங்கள்‌ முற்திலும்‌ தரையோடு 
பதிந்திருப்பதைப்‌ பூமி காரியென்றும்‌, தரையிலிருந்து 
உயார்த்தப்படுவதை ஆகாச சாறரியென்றும்‌ கூறப்படும்‌, மேலும்‌ 
சாரிகளில்‌ மார்க்கம்‌, தேசிகம்‌ என இருவகைப்படுத்தி 
மார்க்கத்தில்‌ தரையைத்‌ தொடும்‌ சாரிகள்‌ பதினா நும்‌, 
தரையைத்‌ தொடாத சாரிகள்‌ பதினாறும்‌ என வகுக்கப்‌ 
பட்டுள்ளது. தேசிகத்தில்‌ தரையைத்‌ தொடும்‌ சாரிகள்‌ 
முப்பத்தி ஐந்தும்‌ ஆகாச சாரிகள்‌ பத்தொன்ப தும்‌ ஆகும்‌. 


தனிப்பட்ட அடவை சாரியென்‌ அம்‌, பல சாரிகளின்‌ 
தொகுப்பை மண்டலம்‌ என்றும்‌ குறிப்பிடப்படுகிற து. 
மூன்றோ அதற்கு மேற்பட்டப்‌ பகுதிகளையோ கொண்ட 
அடவுகளின்‌ தொகுப்பு மண்டலம்‌ என்பது முன்னார்‌ 
குறிப்பிடப்பட்டது. இம்‌ மண்டல அமைப்பிலும்‌ அதனுள்‌ 
கையாளப்படும்‌ அடவுகளின்‌ தன்மைகளைக்‌ கொண்டு பூமி 
மண்டலம்‌, ஆகாச மண்டலம்‌ எனப்‌ பிரிவுகள்‌ உள்ளன. 
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படைப்பாக்கம்‌ 


சாரிகளையும்‌ அவற்றின்‌ தொகுப்பான மண்டலங்களையும்‌ 
தரையில்‌ பதிந்தும்‌ தரையிலிருந்து உயார்ந்தும்‌ இயங்கும்‌ 
வகைகளோடு அவற்றின்‌ பயன்பாடுகளையும்‌ நாட்டிய 
சாத்திரம்‌ கூறி நிற்கிறது. 


நகர்வுகளும்‌. தள உறவாடல்‌ இயல்புகளும்‌ 
(இறவா வி $ஸ்வா௦மா) 

வாழ்க்கையில்‌ மனிதன்‌ குறிப்‌. பிட்ட இடத்தில்‌ 
மற்றவர்களோடும்‌ அங்குள்ள பொருள்களோடும்‌ உன்ள 
தொடர்பையும்‌ உறவையும்‌ அவன்‌ நடந்து கொள்ளுகிற 
விதங்களால்‌ உணர இயலும்‌. இதுபோன்றே ஒரு தள 
உறவாடலில்‌ அவனது மனப்பாங்கையும்‌, ஆளுமையையும்‌ 
புலப்படுத்தும்‌ கணிப்புக்களாக அவனுக்கும்‌ ஏனை 
யோருக்கும்‌ உள்ள இடைவெளி தனக்குமியதென்று அவன்‌ 
எடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ தள அளவு, அச்சூழலில்‌ அமைத்‌ 
திருக்கும்‌ மனிதார்கள்‌ மற்றும்‌ பொருள்கள்‌ ஆகியவற்றிற்‌ 
கேற்ப நடந்துகொள்ளும்‌ நகா்வு முறைகள்‌, மற்றவர்களையும்‌ 
அங்குள்ள பொருள்களையும்‌ சந்திக்கும்போதும்‌, உறவாடும்‌ 
போதும்‌ மேற்கொள்ளும்‌ பாங்கு போன்‌ றவை அமைகின்‌ றன. 


ஒரு குறிப்பிட்ட கணத்தில்‌ ஒரு மனிதனுக்கும்‌ 
மற்றையோருக்கும்‌ உள்ள இடைவெளியை நான்கு 
பகுதிகளாகக்‌ கொண்டு ஓரளவு மனிதன்‌ தளத்தை எப்படிப்‌ 
பயன்படுத்திக்‌ கொள்கிறான்‌ என்பதை உணரலரரம்‌. 
நெருங்கிப்‌ பழ்கும்போது, தொட்டுப்பேசி, மூச்சுக்காற்றையும்‌, 
உடல்‌ சூட்டையும்‌ உணரும்‌ வகையில்‌, காற்றோடு கலத்து 
பேசும்‌ இரகசியம்‌ கேட்கும்‌ தூரத்தில்‌ ஒட்டி, உறவாடுகிறான்‌. 
இதே இடைவேளி தனக்கு வேண்டிய உற்றார்களோடு 
பழகும்போது சற்று அகன்று காணப்படும்‌. தொட்டுப்‌ 
பேசுதல்‌ முதலியன இருந்தாலும்‌ சற்றுத்தள்ளி நின்றே பழகும்‌ 
விதத்தைப்‌ பார்க்கலாம்‌. மூன்றாவது பகுதியாக சமூகத்தில்‌, 
அலுவலகம்‌ போன்ற இடங்களில்‌ இடைவெளி அகன்று 
நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. மரியாதை கொடுத்தல்‌, வாங்குதல்‌, 
கெளரவம்‌ பேணுதல்‌ போன்ற சமூக மரியாதையைப்‌ 
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238 தாடகப்‌ 


பிரதிபலிக்கும்‌ சமயங்களில்‌ மனிதர்கள்‌ கையானள்்‌கிற 
இடைட(டுவளி கணிசமானதும்‌ தத்தம்‌ நிலைகளைப்‌ 
புலப்படுத்துவதாகவும்‌ அமைகின்றன. அது போன்றே மக்கள்‌ 
மூன்தோன்றும்‌ வாய்ப்புக்‌ காலங்களில்‌ மனிதனுக்குரிய 
இடை 7௨1.) அவனது சமூக மரியாதையைப்‌ பெரறுத்து 
மாறுபட்டும்‌ வேறுபட்டும்‌ காணப்படுகிறது. 


இடைவெளியைப்‌ போன்றே ஒருவருக்கொருவர்‌ 
தூநருக்குநோர்‌ சந்தித்துக்‌ கொள்ளும்‌ முூறைமைகஞளும்‌ 
அமைவதைக்‌ காணலாம்‌. கண்ணனளவில்‌ நேருக்கு தேர்‌ 
பார்த்தல்‌, உடலளவில்‌ நேநருக்குநே!ர்‌. நிற்றல்‌, முகத்தளவில்‌ 
நேருக்குநேர்‌ திருப்புதல்‌ போன்ற மனிதச்‌ செயல்களில்‌ 
காணப்படும்‌ வகைகள்‌ மனிதனுக்கும்‌ அவனைச்‌ சார்ந்து 
திற்பவர்களுக்கும்‌ உள்ள உறவைப்‌ புலப்படுத்‌ துபவைகளகும்‌, 


மனிதர்களுக்கிடையே உள்ளா அவரவா்கள து 
உடற்கட்டுக்களின்‌ உயரங்களில்‌ ஏற்படும்‌ வேறுபாடும்‌ 
ஒருவருக்கொருவர்‌ குறிப்பிட்ட கட்டத்தில்‌ நடந்துகொள்ளும்‌ 
முறைகளைக்‌ கணித்து நிற்பதாகும்‌. உயரம்‌ குறைந்தவார்‌ 
உயரமானவார்களோடு பேசும்‌ போதுள்ள தூரம்‌, மேடையில்‌ 
நிற்பவரோடு தரையில்‌ உள்ளவார்கள்‌ எடுத்துக்கொள்ளும்‌ 
இடைவெளி, நிற்பவரோடு அமர்ந்திருப்பவர்‌ மேற்கொள்ளும்‌ 
உடல்‌ வாகுகள்‌ போன்று பல்விதத்‌ தன்மைகளும்‌ மனிதர்‌ 
களின்‌ பழகுமுறையைப்‌ பாதித்து நிற்பனவாம்‌. (படம்‌ 66) 


இதைத்‌ தவிர மனிதனது இயக்கங்களைப்‌ பெரிதும்‌ 
பாதித்து நிற்பது அவன்‌ இருக்கும்‌ இடத்தில்‌ அமைந்துள்ள 
ஞூழலாகும்‌. இச்சூழலுக்குள்‌ அவனைச்‌ சுற்றியுள்ள மனிதர்கள்‌ 
மட்டுமன்‌ நி. கதவுகள்‌, சன்னல்கள்‌ போன்றக்‌ கட்டிடப்பகுதி 
கன்‌, மேசை, நாற்காலி போன்ற தட்டுமுட்டுச்‌ சாமான்கள்‌, 
வீடு, அலுவலகம்‌, பொது இடம்‌ போன்ற பழகு இடங்கள்‌ 
எல்லாமே அடங்கும்‌. வகுப்பறையில்‌ ஆசகிரியருக்கென் று தகர 
இடம்‌ ஒதுக்கப்பட்ட துபோல, ஒவ்வொரு சூழலிலும்‌ சில 
உரிய இடங்கள்‌ ஒதுக்கப்பட்டுள்ளதன்‌ தேவையைக்‌ 
அாணலாம்‌. இவ்வாறு தங்களுக்கு என்று ஒதுக்கப்பட்டுள்ள 
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இடங்களில்‌ மனிதர்கள்‌ நடந்து கொள்ளும்‌ முறைகள்‌ 
அவருக்கும்‌ சமூகத்திற்கும்‌ உள்ள தொடர்பைக்‌ கணித்துக்‌ 
கொள்ள உதவும்‌. வீட்டிற்குள்ளேயே சமையற்கட்டில்‌ 
இயங்குகின்ற விதமும்‌ வரவேற்பு அறையில்‌ இயங்குகின்ற 
விதமும்‌ வேறுபட்டவைகளாகும்‌. 


வாழ்க்கையில்‌ மனிதன்‌ நடந்துகொள்ளும்‌ முறைகள்‌ 
அனைத்தும்‌ ஏதோ ஒருவகையில்‌ மேடைப்‌ படைப்பிலும்‌ 
எதிரொலிக்கிறது. எனவே மேடைப்படைப்பில்‌ கதாப்‌ 
பாத்திரங்களின்‌ நகர்வுகளைக்‌ கணித்துச்‌ செல்லும்போது 
வாழக்கையில்‌ மனிதனுக்கும்‌ குறிப்பிட்ட சூழலில்‌ அவன்‌ 
உறவாடும்‌ தளங்களுக்கும்‌ உள்ள தொடர்புகள்‌ கவனத்தில்‌ 
கொள்ளப்பட வேண்டியது மிகவும்‌ முக்கியமானதாகும்‌. 


மேடையில்‌ நகார்தல்களை வகுத்துச்‌ செல்லும்பேர்‌ து 
கதாப்பாத்திரம்‌ குறிப்பிட்ட சூழலில்‌ எப்படி நடந்து 
கொள்ளும்‌ என்பதைக்‌ சாட்டி திற்றல்மூலம்‌ 
அப்பாத்திரத்தின்‌ குணநலன்‌ களைட்‌ புலப்படுத்த இயலும்‌. 
பாத்திரங்களின்‌ குணநலன்களைப்‌ புலப்படுத்தல்‌ வெறும்‌ 
மனித உணர்ச்சிகளின்‌ புலப்பாடு மட்முமன்று; 
அககதாப்பாத்திரம்‌ சார்ந்து நிற்கிற கலாச்சாரத்தின்‌ 
துலக்கமும்‌ ஆகும்‌. எனவே மனித கலாச்சாரத்தில்‌ 
தள உறவாடல்கள்‌ மூலம்‌ வெளிப்படும்‌ மனித இயல்புகளை 
யெல்லாம்‌ நாடகப்படைப்பில்‌ தககர்வுகள் மூலம்‌ தெளிவாக்க 
வேண்டிய பொறுப்பு இயக்குநருக்கு உன்ன து. 


நகர்வுகளும்‌ புலப்படுத்தும்‌ உணர்வுகளும்‌ 


ஓவியத்தில்‌ கோடு என்பது அடித்தளமான கலை 
யாக்கக்‌ கூறாக எவ்வாறு அமைந்துள்ளதோ, அதைப்‌ 
போன்றே மேடைப்படைப்பில்‌ நகர்வுகள்‌ அமைந்துள்ளன. 
கோடுகள்‌ வடிவங்களையும்‌ அவற்றின்‌ கட்டமைப்பையும்‌ 
காட்டி நிற்பனவாம்‌. இசையில்‌ ஒசையின்‌ ஒழுங்கமைவுகள்‌ 
சுரங்கள்‌ மூலம்‌ உறுதிப்‌ படுத்தப்படுவதைப்‌ போன்று 


நாடகத்தில்‌ நகார்வுகள்‌ என்னும்‌ கோடுகளால்‌ தாடகப்‌ 
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படைப்பாக்கம்‌ 


படைப்பின்‌ உள்ளோட்டமான கட்டமைப்பு உறுதி செய்யப்‌ 
படுகிறது. நாடகம்‌ பார்வையாளர்களிடத்தில்‌ ஏற்படுத்தும்‌ 
ஒட்டு மொத்தமான சன்‌ உணார்வு, அதற்கு உள்ளோட்ட 
மாகத்‌ திகழும்‌ கதாப்பாத்திரங்களின்‌ மனப்போக்குகள்‌, 
மனப்‌ போக்கிற்கேற்ப குறிப்பிட்ட கட்டத்தில்‌ பழகும்‌ 
முறையால்‌ அச்சூழலில்‌ விளைகின்ற பார்வையாளர்களின்‌ 
மனநிலைகள்‌ ஆகியயாவையும்‌ நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ 
நகர்வகளின்‌ கட்டமைப்பால்‌ இயக்குநர்‌ உணர்த்த வேண்டி. 
யுன்னது. தான்‌ படைத்துத்‌ தரும்‌ நகார்வுகனள்‌ பார்வை 
யாளார்கள்‌ மனத்தில்‌ எத்தகைய உணர்வுகளை ஏற்படுத்தும்‌ 
என்பது பற்றி இயக்குநர்‌ தெளிந்த அறிவு பெற்றிருத்தல்‌ 
வேண்டும்‌. அடிப்படையில்‌ இது, கோடுகள்‌ மனித மனத்துள்‌ 
எத்தகைய தாக்கத்தை ஏற்படுத்தும்‌ என்பதைப்‌ பற்றிய 
அதறிவேயாகுபம்‌. 


கோடு என்பது செறிவு, போக்குத்திசைகள்‌, வவிமை 
ஆகிய பண்புகளைத்‌ தன்னுள்‌ சிகொண்டு அவற்றின்‌ 
சேர்க்கைகள்‌ லும்‌, நீக்குப்‌ போக்குக்களா £ லும்‌ மனித 
மனத்தில்‌ தாக்கம்‌ பெற்று நிற்பனவாம்‌. இந்த அடிப்படையில்‌ 
கோடுகளையும்‌, அவை தோற்றுவிக்கும்‌ உணார/வுகளையும்‌ 
கழம்க்காணும்‌ வகையில்‌ வகைப்படுத்தலாம்‌. 


மெல்லிய படுக்கைக்‌ கோடுகள்‌ ஓய்வு, அமைதி, சலிப்பு 
ஆகிய அஉணார்வுகளை எழுப்ப வல்லது. படுக்கைக்‌ 
கோட்டின்‌ கனம்‌ கூடும்போது உறுதியும்‌, உலகியல்‌ 
பாங்கும்‌ வெளிப்படும்‌. 


செங்குத்துப்‌ போக்குன்ள கோடுகள்‌ இலக்குகள்‌ 
பெருந்தன்மை, கண்டிப்பு, வன்மை முதவியவற்றைக்‌ 
குறிப்பனவாம்‌. இததன்மைகள்‌ செங்குத்துக்‌ கோட்டில்‌ 
அதன்‌ மெல்லிய நிலையிலிருந்து செறிவு கூடிக்‌ கூட்ட 
முழுத்‌ திண்மைபெறும்‌ கட்டங்களைப்‌ பொறுத்து 
அமையப்‌ பெபெறுவனவ௱ரம்‌. 
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சாய்வுக்கோடுகள்‌ எழுச்சி, உந்துசக்தி, கரகரப்பு, 
நறுக்குத்‌ தெறித்தார்ப்போல்‌ வெட்டென நிற்றல்‌, 
அசாதாரணத்‌ தன்மை அகியவற்றைப்‌ புலப்படுத்து 
வனவாரம்‌. 


சதேோர்கோடுகள்‌ வலிமை, முறைமை, நியதி, வழக்கம்‌ 
ஆகியவற்றைக்‌ காட்டி நிற்பனவாம்‌. 


வளைவுக்‌ கோடுகளோ இழைவு, நளினம்‌, நெகிழ்வு 
தன்னிச்சை ஆகிய தன்மைகளைப்‌ புலப்படுத்நு 
வனவாம்‌. 


இடையில்‌ முறிந்து, முறிந்து, ஏறியும்‌, இறங்கியும்‌ 
செல்லும்‌ கோடுகள்‌ சரளம்‌, ஒழுங்கற்ற தண்மை, 
தனித்துவம்‌ ஆகிய பண்புகளைப்‌ புலப்படுத்து 
பவைகளா௱ம்‌. 


மேலே குறிப்பிடப்பட்ட கோட்டினது தன்மைகள்‌ 
அனைத்தையும்‌ நடிகர்கள்‌ மேற்கொள்ளும்‌ நகர்வுகள்‌ மூலம்‌ 
மேடையில்‌ காட்ட வேண்டியுள்ளது. மேலும்‌ மேற்படிக்‌ 
குறிப்புகள்‌ பொதுக்‌ குறிப்புக்களேயாகும்‌. பார்வையாளர்‌ 
அனைவரின்‌ மனத்திலும்‌ ஒரேவகசையான துண்டலையே 
இவையளிக்க வேண்டும்‌ என்பது நியதியன்று. எனினும்‌ 
கூட்டத்தில்‌ உட்பட்ட ஒரு கூட்டு உணர்வுக்குக்‌ கட்டுப்‌ 
படுத்தப்பட்டவன்‌ பார்வையாளன்‌ என்பதைக்‌ கருத்தில்‌ 
கொண்டே இயக்குநர்‌ நகர்வுகளை அமைத்துச்‌ செல்கிறார்‌. 
பார்வையாளர்களின்‌ கூட்டு உணார்வு அடிப்படையில்‌ 
துலங்கும்‌ மனநிலைகளைப்‌ ஒப துக்‌ குறிப்புக்கடாகக்‌ 
கெண்டு அன்ப.இயல்‌, இன்ப இயல்‌ போன்ற மேலைநாட்டு 
டக வகைகளுக்குக்‌ கோட்டுப்பாங்கு அமைக்கப்படுகிறது. 


துன்ப இயல்‌ நாடகம்‌ மனிதவாழ்க்கையன்‌ உன்னத 
மானச்‌ சிக்கல்களைச்‌ சூழல்‌ மற்றும்‌ பாத்திரங்கள்‌ 
ஹூலம்‌ வலிமை, தெதிவழுவாமை, பெருந்தகைமை ஆகிய 
பண்புகளோ டு புலப்படுத்த வேண்டியிருப்பதால்‌ 
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செங்குத்துக்‌ கோட்டுப்பாங்கு இவ்வகை நாடகவ்‌ 
களோடு இழைந்து செல்கிறது. 


" மனதநெகிழ்வு, தன்னிச்சை, இழைந்தோடும்‌ தன்மை, 
நம்பிக்கை உணார்வு போன்ற மன உணார்வுகளை 
வழங்கி நிற்கும்‌ இன்பியல்‌ நாடகப்போக்கை வளைவு, 
அல்லது முறிந்து, முதிந்துசெல்லும்‌ கோட்டுப்பாங்கு 
உணர்த்த வல்லது. 


" மரபுமீறல்‌, நடைமூறைக்கானச்‌ சித்தரிப்பு, தனித்‌ 
தன்மை ஆகியவை தாங்கிய நடப்பியல்‌ பாணி நாடகங்‌ 
களோடு முறிந்து, முறிந்துசெல்லும்‌ கோட்டுப்பாங்கு 
பொருந்தி நிற்கும்‌.” 


தகார்வுகள்‌ நாடகப்‌ படைப்பின்‌ கலையாக்கக்‌ 
கோடுகளாகும்‌. அவை நேரரடியாகவும்‌, சகண்கூடாகவும்‌, 
இயக்கத்துடிப்போடும்‌ செயல்படுபவை. அக உணர்வுகளின்‌ 
புற வெளியீடாகத்‌ திகழ்பவை. அறிவுமூலமாகக்‌ கருத்தைப்‌ 
புரிந்து கொள்ளுதல்‌ என்பது மட்டுமன்றி, புலன்‌, உணார்வு, 
குறியீடு போன்ற புறநிலைகளிலும்‌ உய்த்துணர வகை 
செய்பவை. எனவே ந்கார்வுகள்‌ என்பவை இயக்குதா்‌ 
பார்வையாளர்களுக்கு அமைத்துத்‌ தருகிற நாடக ஆக்கத்தின்‌ 
கோலங்களாகும்‌ (012). புள்ளிகளையும்‌ கோடுகளையும்‌ 
இணைத்து வீட்டுக்கு வீடு வாசலில்‌ போடப்படும்‌ கோலங்கள்‌ 
போன்று விநாடிக்கு விநாடி மேடையில்‌ இயக்குதார்‌ 
நகார்வுகளால்‌ கோலமிடுகிறார்‌. 


நடிகர்களின்‌ நகர்வகள்‌ மட்டுமன்றி பாத்திரங்களாகத்‌ 
தங்களைப்‌ புலப்படுத்த அவர்கள்‌ புனைந்தும்‌, அணிந்தும்‌ 
கொள்கிற ஒப்பனை, ஆடை அணிகள்‌ அகியவற்றிலும்‌ 
கோடுகள்‌ தாக்கம்‌ பெற்று நிற்பனவாகும்‌. அதேபோன்று 
குறிப்பிட்ட காட்சிக்கான சுழலைக்‌ காட்டி நிற்கும்‌ மேடைப்‌ 
பின்னணியான காட்சியமைப்பிலும்‌ கோடுகளின்‌ தாக்கம்‌ 
முக்கிய பங்கு வகிப்பதைக்‌ காணலாம்‌. எனவே பாத்திர 
களின்‌ மன உணர்வுகளைக்‌ கோலமிட்டுக்‌ காட்டும்‌ இயக்குநர்‌ 
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மேடையமைப்பு, ஆடையணி), ஒப்பனை ஆகியவற்றில்‌ 
இழைத்து கிடக்கிற கோட்டமைப்புப்‌ பாங்கையும்‌ 
உள்ளத்தில்‌ கொள்ள வேண்டியது அவசியமாகிறது. 


ஒப்பனை, ஆடை அணிகள்‌ ஆகியவற்றோடு நாடக 
மேடையில்‌ படிக்கட்டுக்கள்‌, தூண்கள்‌, வாசல்கள்‌ போன்ற 
வைகளின்‌ அருகில்‌ நிற்கவும்‌, இவற்றின்‌ பின்னணியில்‌ 
நகரவும்‌ செய்யும்பொழுது இணைந்து வடிவங்கள்‌ 
தோன்நியும்‌ மறைந்தும்‌ சென்று கொண்டிருக்கின்றன. 
இவ்வாறு தோன்றி மறைந்து செல்லும்‌ ஒவ்வொரு வடிவமும்‌ 
தன்னுள்தான்‌ எடுத்துக்கொண்ட இடப்பரப்பு, இப்‌ 
பரப்பிற்குள்‌ புலப்படும்‌ கனத்தன்்‌மை, இக்கனத்தன்‌ மையை 
வலியுறுத்தும்‌ வடிவ எல்லைக்‌ கோட்டுப்பாங்கு (பார்க்க 
படம்‌ _ 67) ஆகியவற்றாலானவையாகும்‌. எனவே காட்சிய 
மைப்பு, ஆடையணி, நடிகர்களின்‌ நகர்வுகள்‌ அகியவற்றால்‌ 
உருவாகும்‌ வடிவாக்கத்திற்கு அதன்‌ அடிப்படையான கோடு 
களின்‌ தாக்கத்தால்‌ சில எண்ணப்பதிப்புகளை ஏற்படுத்தும்‌ 
தன்மையுண்டு. வடிவத்தைப்‌ பொறுத்தவரை கீழ்வரும்‌ 
பண்புகள்‌ பொதுவாக இணைத்து செல்வனவாகும்‌. இப்‌ 
பண்புகள்‌ கோடுகளின்‌ பண்புகளோடு இணைந்து நிற்பதால்‌ 
இவ்வியலில்‌ கூறப்படுகிறது எனினும்‌, இவை சித்திரப்‌ 
படிமங்களின்‌ வடிவமைப்பிற்கும்‌ பொருதந்துவனவாகும்‌. 


நெறிமுறைப்‌ பிடிப்புள்ள அல்லது சமநிலைச்‌ 
சமன்பாட்டு வடிவாக்கத்தில்‌ முறைமை பின்பற்றுதல்‌, 
கடினத்தன்மை, கணிப்புத்தன்மை ஆகியவை 
புலப்பட்டு நிற்கும்‌. 


தாறுமாறான வடிவமைப்புக்கள்‌ மூறைசாராமை, 
இயல்புத்தன்மை, கட்டுப்பாடின்மை ஆகியவற்றைக்‌ 
காட்டி நிற்கும்‌. 


கட்டுக்கோப்பு மிக்க வடிவங்கள்‌ வலிமை, சக்தி, 
ஆளுமை, உறுதிப்பாடு ஆகியவற்றைத்‌ துலக்கி நிற்கும்‌. 
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படம்‌ . 67 
மெய்யசைவை அணிந்துள்ள ஆடைகள்‌ இடப்‌ பரப்பாலும்‌, கடினத்‌ 
தன்மையினாலும்‌ விரித்தும்‌ பரப்பியும்‌ காட்டுதல்‌. இடக்கை வீச்சில்‌ 
ஏற்பட்டுள்ள வளைவை எதிரொலிப்ப.து போல மேலே தெங்கும்‌ 
படுதா அமைந்திருப்பதைக்‌ காண்க. 
நாடகம்‌ : ஒத்தேலோ 
ஆசிரியர்‌ : ஷேக்ஸ்பியர்‌ 
இயக்குநர்‌ : பெனிவிட்ஸ்‌ 
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தேய்ந்த வடி.வம்‌ கட்டுப்பாடின்மை, கவனத்தைத்‌ திசை 
திருப்புதல்‌, ஏனோதானோ என்னும்‌ ஈடுபாடு இன்மை, 
தனித்தன்மை ஆகியவற்றைக்‌ குறிக்கும்‌. 


மேற்பூச்சான வடிவம்‌ சலிப்புத்தன்மை, செயற்கைத்‌ 
தன்மை ஆகியவற்றைக்‌ காட்டி. நிற்கும்‌. 


வேரோடிய வடிவங்கள்‌ ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட 
பலதளங்களைக்‌ கொண்டு செழுமை, தடப்புதிலை, 
மனத்திற்கு இதந்தரும்‌ தன்மை ஆகியவற்றைப்‌ 
புலப்படுத்தும்‌. 


எந்த ஒரு வடிவமும்‌ அதன்‌ எல்லைகளைக்‌ கேரரு 
கள. லேயே உணரச்‌ செய்வதால்‌, கோடும்‌ திண்மையும்‌ சேரும்‌ 
வடிவங்களில்‌ மேலே கூறியபடி உள்ளக்‌ கிளர்ச்சிகளால்‌ 
ஏற்படும்‌ வாய்ப்புக்கள்‌ உள்ளன. மேற்கூறிய வடிவங்களின்‌ 
பண்புகள்‌ முன்னர்‌ கூறியதுபோல நிலைத்த காட்சிச்‌ 
சித்திரங்களில்‌ எளிதில்‌ வெளிப்படுகிறது எனினும்‌, 
நாடகத்தில்‌ காட்சிகள்‌ தேய்ந்து மற்றைய காட்சிகள்‌ 
தோன்றுவது நடிகர்களின்‌ அசைவுகளாலும்‌, நகார்வுகளாலு 
மேயாகும்‌. எனவே ஒரு குறிப்பிட்ட மன உணர்ச்சியைப்‌ 
பார்வையாளர்களிடம்‌ ஏற்படுத்த முயலும்போது இயக்குநர்‌ 
நிலைத்த காட்சி, இயக்கம்‌, நிலைத்த காட்சி எனத்‌ 
தொகுத்துச்‌ “செல்ல வேண்டியிருப்பதால்‌ நிலைப்புக்‌ 
காட்சியில்‌ கோடுகளுக்கும்‌ கோடுகளுக்குரிய பண்புகளுக்கும்‌ 
உள்ள தொடர்பை மேற்கூதிய வடிவமைப்புகளின்‌ 
தன்மைகளால்‌ உணரலாம்‌. 


தாடகத்தின்‌ மைய நிகழ்வுகள்‌ (ேோோப்கம்‌ க௦ம்௦0டி அமைய 
நிகழ்வுதனை வலுவரக்கி நிற்கும்‌ அங்கங்களின்‌ நிகழ்வுகள்‌ 
பம்‌ கம்0ு அகியவை நகார்வசளகளை மேற்‌ கொள்ளக்‌ 
காரணங்களாக அமைகின்‌ றன. எனவே நகர்வுகள்‌ 
திணிக்கப்படும்‌ ஒன்று அன்று; நாடகத்திலிருத்து பெறப்படும்‌ 
ஒன்‌ நாகும்‌. நேருக்குநேர்‌ சந்திக்க இயலாத இதிலை 
புறக்கணிப்பு, வெறுப்பு போன்ற உணர்வுகள்‌ இயல்பாகவே 
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விலகல்‌ என்னும்‌ நகார்வைத்‌ தூண்டுபவையாகும்‌. அது! 
போன்று நம்பிக்கை, மகிழ்ச்சி, அன்பு, ஆர்வம்‌ என்பவை 
அணுகும்‌ உணார்வைத்‌ தருவனவரம்‌. எனவே நாடகத்தில்‌ 
காட்சிக்குக்‌ காட்சி உள்ள பாத்திரங்களின்‌ மனஉணர்வுகள்‌, 
அவ்வுணார்வுகளைக்‌ காட்டுவதன்மூலம்‌ பார்வையாளரிடம்‌ 
ஏற்படுத்த விரும்பும்‌ மனநிலை ஆகியவற்றை இயக்குநர்‌ 
நாடகக்‌ சாப்பியத்திலிருந்து இழைந்தெடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ 
திறனும்‌ இயக்குநரின்‌ படைப்பாக்கத்‌ திறனும்‌ இணையும்‌ 
போது பொருளுள்ள நகர்வுகளும்‌, அசைவுகளும்‌ மேடையில்‌ 
மிளிர்ந்து நிற்கும்‌. 


தகர்வும்‌ இயக்குநரின்‌ தனிப்பாங்கும்‌ 


ஒவ்வொரு நாடகமும்‌ மேடையில்‌ நிகழ்த்தப்படும்‌ 
போது அது நாடகப்போக்கை மட்டும்‌ காட்டி. நிற்காது 
இயக்குநரின்‌ பாங்கினையும்‌ புலப்படுத்தி நிற்கும்‌. ஒவ்வொரு 
இயக்குநரின்‌ தனித்தன்மையும்‌, வெளியீட்டுப்‌ பாங்கும்‌ 
அவரவர்களின்‌ படைப்புக்களில்‌ முத்திரைப்‌ பதித்து நிற்கும்‌. 
இவ்வாறு இயக்குநர்‌ தனது முத்திரையைப்‌ (௫14) 
பதிப்பித்தலில்‌ நகர்வுகள்‌ தலையாய தன்மை பெறுகின்‌ றன. 
தாம்‌ மனத்துள்‌ உருவாக்கிக்‌ கொண்டபடி. தமது படைப்பில்‌ 
எதையெதை வலியுறுத்திச்‌ செல்ல வேண்டும்‌; எப்படி. 
வலியுறுத்த வேண்டும்‌ என்பதை வரையறுப்பதில்‌ 
இயக்குநரின்‌ தனித்தன்மை புலப்படும்‌. அதுபோன்றே 
நாடகத்தில்‌ ஒரு நிகழ்வு நிகழும்போது அதற்குரிய சூழலை 
அமைத்துள்ள விதம்‌ இயக்குநரின்‌ தனித்தன்்‌மையைப்‌ 
புலப்படுத்தி நிற்கும்‌. நாடகத்தின்‌ போக்கினைத்‌ தமக்குரிய 
சந்தப்பாங்கில்‌ இயக்குநர்‌ வகுத்துச்‌ செல்வார்‌. 
அதுமட்டுமன்றி நாடகம்‌ அதன்‌ உச்சக்‌ கட்டத்தை நோக்கிச்‌ 
செல்லும்‌ இயக்கத்தில்‌ ஒவ்வொரு இயக்குநரின்‌ பாங்கும்‌ 
பாணியும்‌ புலப்பட்டு நிற்கும்‌. இதுபோன்றே நாடகத்தின்‌ 
வசையைக்‌ காட்டி நிற்பதிலும்‌ இயக்குதரின்‌ தனிப்பட்ட 
மூத்திரைகள்‌ மிளிர்வதைக்‌ காணலாம்‌ (படம்‌ 68, 69). 
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படம்‌ : 68 
இயங்கும்‌ பொருளான வண்டி மேடையில்‌ இழுக்கப்பட்டுப்‌ 
பொருள்கள்‌ ஒன்றல்‌ 
நாடகம்‌ ₹ டிராய்‌ நாட்டுப்‌ பெண்கள்‌ 
ஆசிரியர்‌ : யூரிப்பிடீஸ்‌ 
இயக்குநர்‌ : இ. ௮ல்காஸி 
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படம்‌ : 69 
மாட்டின்‌ முகப்போலி சக்கரம்‌ வரையப்பட்ட துணிகள்‌ 
ஆகியவைகளால்‌ வண்டியின்‌ நகர்வை மேடையில்‌ புலனாக்குதல்‌. 
(ஒப்பிட்டுப்‌ பார்க்க படம்‌. 68) 
நாடகம்‌ : மண்ணியல்‌ சிறுதேர்‌ 
ஆசிரியர்‌ : சூத்ரகர்‌ 
இயக்குநர்‌ : இ. அல்காஸி 
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கலைஞனின்‌ தனிப்பாங்கு என்பது, தனது மனத்தை ஈர்த்த 
ஒன்றைத்‌ தனது பார்வையில்‌ அதன்‌ உண்மை நிலை 
புலப்படும்‌ வண்ணம்‌ சகலை வடி வாக்கம்‌ செய்து தருகிறபோது 
தனது பார்வையின்‌ சாயலைப்‌ புலப்படுத்துவதேயாகும்‌. இது 
நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தைப்‌ பொறுத்தவரை இயக்குதார்‌ 
என்ற கலைஞூர்‌ நாடகக்‌ காப்பியத்தை வெறும்‌ விளக்கப்‌ 
படங்களாக மேடையில்‌ மாற்றாமல்‌ அதன்‌ சாரத்தைக்‌ 
காப்பியத்திற்குப்‌ பொருந்துகின்ற புதிய கலைப்‌ படிமமாகப்‌ 
படைக்கும்‌ வழிமுறைகளை வகுத்துக்‌ கொள்ளுதலாகும்‌. 


பேச்சு மொழியிலுள்ள நாடகக்‌ காரப்பியத்தை மேடை 
மொழியாக்கம்‌ செய்து தருகிற இப்பணியில்‌ நகர்தல்‌ என்பது 
இயக்கத்துடிப்பான மேடைமொழிக்‌ கூறாகும்‌. மேடைப்‌ 
படிமம்‌ தன்னளவில்‌ அசைவற்ற எழுத்துச்சித்திரங்களாக 
நிற்பவை. சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ முதலியன நடிகர்‌ தன்‌ 
உடலளவில்‌ இயக்கி நிற்பவை. மேடைத்‌ தளத்தில்‌ அசைவற்ற 
காட்சிப்‌ படிமங்களும்‌ சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ போன்ற 
நடிகர்களின்‌ தன்னுடலுக்குள்ளான இயக்கத்திற்கும்‌ பாலம்‌ 
போன்று நிற்பவை மோடை தகர்வுகளாகும்‌ (இறக 4௦ம்‌. 
இந்த இணைப்புக்‌ கூறான நகர்வகளுக்கே இயக்க விச்சு 
அதிகம்‌. இந்த வீச்சை வகுத்தும்‌, பகுத்தும்‌, தொகுத்தும்‌, 
வடித்தும்‌ தருவதிலேயே இயக்குநரின்‌ தனிப்பாங்கு 
அடங்கியுள்ள து. இது வெளிப்படும்போது அவரது 
தனிப்பாங்கை மட்டுமன்றி தனித்தன்மையையும்‌ உணர 
மூடியும்‌. ஏனைய சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ ஆகியவற்றில்‌ 
இயக்குநரின்‌ தனிப்பாங்கோடு நடிவர்களின்‌ தனிப்பாங்கும்‌ 
கலந்து நிற்கும்‌. இவற்றிலுள்ள நடிகர்களின்‌ தனிப்பாங்கு 
நகர்தலிலுன்ள அவர்களுடைய பாங்கைவிட அதிக அளவில்‌ 
பங்கு வகிப்பதாகும்‌. எனவே இயக்குநரது கலை என்ற 
அளவில்‌ நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ 


ந்கார்வுகள்‌ 
தனியிடத்தைப்‌ பெற்று நிற்கின்றன. 


271 


படைப்பாக்கம்‌ 


1. ரீம்றட$ நகர்‌, ந விற௩ 7 நமோ, உரு மபா௦௦1்‌0ு , 
1983, ற.88. 


ன்‌ மாரவா௦15 1100ஐ6, றவு 19172014௦0 கிரு விர2ர6, ே௦ோயாபா102- 
11௦0) வாம்‌ 51816, 1982, ற.135. 


3, மோர்‌ ரேரத, கார ௦ரீ மூட நாடி, ர்க நால 
1240பஐ0- 1106 1௦௦107 ௦ரீ 06 %௦மறட 1826, ௦௦றயி6ர்‌ 
மநு நாம்ம இள, ற.114, 


4, நி... கறறகாக௦, க நரீ0ற௦தாகறற்‌ ௦ நற்காகா8 5 748108 


58911௨, ற.99. 

:. 5௦0௦: 00101, 7௦0 11வார௦ற, ரோககு௦ 118 1012011௦, 
1984, ற.180. 

6. 50027 மேங்கோ, ௦0 1] கர௦ற, ரேகவம்க 1 ஷு 10172011௦1, 
1984. ற. 133. 
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121160100, 1972, ற.160. 


வய லல ௯ உல வட வ வகி உல ஆல அய ம மல 3ம்‌ ல்‌. 


இயல்‌ ஏழு 


சி அ சசிதர சச சி ம சமி அச ச அ ளளசசள. 
டு 










£ சிறந்த ஓவியன்‌ புலப்படுத்த 
்‌ வேண்டிய இன்றியமையாத 
வைகள்‌ இரண்டு. ஒன்று: 
மனிதன்‌ மற்றது அவன்‌ 
மனத்துள்‌ அடங்கியுள்ள 
சிந்தனைகள்‌. 


£ முன்னது எளிது; பின்னது 
்‌ கடினம்‌. ஏனெனில்‌ அவை 
சைகைகள்‌, உடல்‌ அசைவு 
கள்‌ மூலமே புலப்படுத்தக்‌ 
கூடியவை,” 

- ுட்விக்‌. 


இரர்ருவாாவலரராவாரபுவபாபராருவுடவருடுபுருபடருடி 
ட 
சைகைகள்‌ 


இக்கட லம அட டட தடட பாடல்க 2 அட்‌ 
*்‌ ம மபோுந்த, 010160 நர 81 கிறாம்௦ாரு ந], கரார்ளார்‌௦ 10 
ய 11வீ௫, 1450 - 1600, 1962, ௰.34. 
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லை, கைகள்‌, கால்கள்‌, உடலின்‌ பற்பல நிலைகள்‌ 
ஆகியவை மனத்துள்‌ நடக்கும்‌ நிகழ்வுகளையும்‌, உள்ளத்து 
உணர்ச்சிகளையும்‌ வெளிப்படுத்தவும்‌, விளக்கி நிற்கவும்‌ 
செய்கின்றன. பேச்சு மூலம்‌ கருத்தை வெளியிடக்‌ கற்கும்‌ 
மூன்னமே சைகைகள்‌ ' மூலம்‌ எண்ணங்களைப்‌ பரிமாறிக்‌ 
கொண்டவன்‌ மனிதன்‌ என்பது மனித வரலாறு காட்டும்‌ 
உண்மையாகும்‌. மனிதன்‌ மட்டுமன்றி மற்றைய பிராணிகளும்‌ 
கூட உடல்‌ அசைவுகளால்‌ குக்கள்‌ எண்ணங்களைப்‌ 
புலப்படுத்துவதைப்‌ பார்க்கலாம்‌. மேலும்‌ பேச்சு மூலம்‌ 
கருத்தை எளிதில்‌ சுருக்கமாக வெளியிடலாம்‌ எனில்‌, சைகை 
கன்‌ மூலம்‌ உன்ள உணர்வுகளை மிகவும்‌ சக்தியோடு 
புலப்படுத்த இயலும்‌. "சைகைகள்‌ உணர்ச்சிகளின்‌ உச்சக்‌ 
கட்டத்தை வெளிப்படுத்தும்‌ அதே கனத்துடன்‌ சாஷைப்‌ 
போக்குவரத்து ஒழுங்கையும்‌ காட்டி நிற்க இயலும்‌. 
சைகைகளுக்குப்‌ பொதுமைத்‌ தன்மை முதல்‌ தனிமனித 
வாகுகள்‌ வரையுள்ள வீச்சுக்களைகீ காட்டி. நிற்க இயலும்‌. 
சைகைகள்‌ சொற்களுக்குத்‌ துணையாக மட்டுமன்றி, அதே 
கருத்தைச்‌ சொற்கள்‌ இல்லாத நிலையில்‌ விளக்கவும்‌ 
இயலு பூ 


“உடலையோ அன்றி உடலின்‌ உறுப்புக்களையோ 
அசைத்துக்‌ கருத்துப்‌ பாரிமாற்றத்திற்குரிய வழியாகப்‌ 
பயன்படுத்‌ துதல்‌' 


“ஒரு கருத்தையோ, லர்‌ உணபர்வையோ, 
உளப்போச்கையேோ புலப்படுத்த அல்லது வலியுறுத்தப்‌ 
பயன்படுத்தப்படும்‌ உடல்‌ அல்லது அதன்‌ அறுப்புக்கள்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ அசைவையே சைகை எனலாம்‌ 


மேற்கூறிய இரண்டும்‌ சைகைகளைக்‌ குறிக்கும்‌ ஆங்கில 
வார்த்தைக்கு அகராதிகள்‌ தரும்‌ பொருள்‌ களாகும்‌. 


மேடையில்‌ இடம்‌ விட்டு இடம்‌ நகரஈமல்‌ நடிகா்களின்‌ 


உடல இயக்கங்களைக்‌ கொண்டு மட்டும்‌ காட்டுகின்ற 
நடிப்புக்கள்‌ உள்ளன. இவை சைகைகள்‌, மூக பாவங்கள்‌, 
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எண்ணங்களைப்‌ பிரதிபலிக்கும்‌ உடல்‌ நிலைகள்‌ 
என்பவையாகும்‌. குறிப்பிட்ட கருத்தையும்‌, எண்ணத்தையும்‌, 
உணர்ச்சிகளையும்‌ தெளிவாகவும்‌ உள்பொதிந்த நிலையிலும்‌ 
வகுத்துக்காட்ட இவை மிகவும்‌ முக்கியமானவையாகும்‌. 
சாதாரணமாக கைகளைக்‌ கொண்டு புலப்படுத்தும்‌ கருத்துப்‌ 
பரிமாற்றமே சைகைகள்‌ எனக்‌ கொள்ளப்படும்‌. தலை, 
நெஞ்சு, கால்‌, பாதம்‌ ஆகிய எல்லா அறுப்புச்களின்‌ 
அசைவுகளையும்‌ சைகைகளில்‌ கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌. 


இவற்றுள்‌ முகபாவம்‌ என்பது மூக உறுப்புக்களின்‌ 
அசைவுகள்‌ எனினும்‌ முழுமையாக நடிகரின்‌ உள்ளத்தைச்‌ 
சார்ந்து நிற்பதாகும்‌. எனவே இயக்குநர்‌ நடிகர்களின்‌ 
உதவியோடு வகுத்துச்‌ செல்ல வேண்டிய படைப்புக்‌ 
கூறுகளில்‌ சைகைகள்‌ என்பவை, உடல்‌ திலைகள்‌, 
உடலுறுப்புக்களின்‌ அசைவுகள்‌ ஆகியவற்றையே குறிக்கும்‌. 
இதனை உடல்‌ மொழி எனலாம்‌. 


மெய்‌ மொழியும்‌ சைகைகளும்‌ 


மனவியல்‌ துறையில்‌ மெய்‌ மொழி சப] 
வெளிப்பாடு பற்றிய ஆய்வும்‌, அதிவம்‌ தனிப்பகுதியாக 
வளர்ந்துள்ளது. மெய்மொழி என உடலுறுப்புக்கள்‌ மூலம்‌ 
நிகழ்த்தும்‌ கருத்துப்‌ புலப்பாடுகளுக்குப்‌ பெயார்‌ அளித்து 
இத்துறையில்‌ ஆய்வுகளுக்கு அடிகோவியவர்‌ இரேமாண்டு 
போர்டுவினில்‌ என்னும்‌ பேராசிரியா்‌ ஆவார்‌. மெய்மொ ழியின்‌ 
அசைவுகளைப்‌ பற்றிய ஞானம்‌ என்பது ஒருவருக்கொருவார்‌ 
நடத்தும்‌ உரையாடலைப்‌ பேச்சு மொழிக்கு அப்பாற்பட்ட 
கூறுகளின்‌ இணைப்பால்‌ நிகழ்த்தி நிற்பதாகும்‌ என இவார்‌ 
கூறுகிறார்‌, உடலசைவுகள்‌, சைகைகள்‌ ஆகியவை பற்நிய 
போர்டுவிசவின்‌ அடிப்படையான கருத்துக்கள்‌. நாடகக்‌ 
கலைக்கும்‌ நடிப்புக்‌ கலைக்கும்‌ தொடர்புடையவைகளாகும்‌. 
மெய்மொழி பற்றிய அவரது கருத்துக்களில்‌ கீழ்க்காணும்‌ 
சுருதீதுக்கள்‌ உன்ளததில்‌ கொள்ள வேண்டியவைகளாகும்‌. 
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கருத்‌ துப்‌ பரிமாற்றம்‌ ஒன்று நிகழ்ந்து 
கொண்டிருக்கும்போது பொருளற்ற உடல்‌ அசைவுகள்‌ 
என்று எதுவுமே இருத்தல்‌ இயலாது. அதனால்‌ 
மனிதனின்‌ உடல்‌ நிகழ்த்தும்‌ எந்த ஓர்‌ அசைவும்‌ 
தன்னளவில்‌ ஒடுங்கி நிற்பதில்லை. அது கருத்து 
வடிவாக்கத்தின்‌ பகுதியாக விளங்கி நிற்பதாகும்‌. 


மனித வளர்ச்சியில்‌ உடலசைவுகளாலான மெய்மொழி 
இயக்கங்கள்‌ அவற்றின்‌ வடிவ ஆமைப்புக்களைச்‌ 
சமூகத்திலிருந்து சற்றுப்‌ பெறட்பட்டவைகளாக 
அமைகின்றன. இவைகளே அன்றி சில அசைவுகள்‌ 
தனியாக விளக்கப்பட்டு பயிற்றப்பட வேண்டியுள்ள து. 


ஓர்‌ அசைவு அதற்குரிய பொருளைத்‌ தன்னந்தனியாகப்‌ 
பெறுவதில்லை. அ௮அவ்வசைவு பிறக்கும்‌ இடம்‌, காலம்‌, 
சந்தர்ப்பம்‌ ஆகியவற்றைப்‌ பொருத்தே மனிதனது 
சைகைகளுக்குப்‌ பொருள்‌ துலங்க ஆரம்பிக்கிறது. 


சமூகத்தில்‌ பழகும்போது சைகைகளைக்‌ காட்ட 
உடலுறுப்புக்களை ட்‌ அசைக்கத்‌ தொடங்கியதும்‌ 
பலவற்றிற்கு உடனுக்குடன்‌ எல்லாராலும்‌ பொருள்‌ 
புரிதல்‌ என்பது சாத்தியமாகிறது. இதற்கு நமது உடல்‌ 
சட்டமைப்பிலுள்ள பொதுத்‌ தன்மையையும்‌ 
கலாச்சாரப்‌ பின்னணியும்‌ காரணமாகும்‌. 


பொதுமையான பொருளைப்‌ பலப்படுத்துவது மட்டு 
மன்றி, அதனைத்‌ தாண்டி சைகைகள்‌ அதனை பெவளிப்‌ 
பத்‌ துபவரின்‌ உன்நோக்கத்தையும்‌ உணர்த்தி 
நிற்கின்‌ றன. 


சைகைகள்‌ தம்மளவிலேயே பெொொருள்‌ பொதிந்த 
அடையாளங்களாக மாதி நிற்பவை. 
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உடல்‌ கட்டமைப்பில்‌ மனிதர்கள்‌ அனைவருக்கும்‌ 
உள்ள மபொதுத்தண்‌மை காரணமாக சைகைகளுக்குப்‌ 
பொருள்‌ புரியவைத்தல்‌ எளிதாகிறது என்பதையும்‌, சில 
சைகைகள்‌ புறப்பொருளை மட்டுமன்றி மனத்தகத்து உள்ள 


உள்நோக்கங்களையும்‌ உணர்்த்துகின்‌ றன என்பதையும்‌ 
கருத்தில்‌ கொண்டால்‌ மன இயல்‌ அடிப்படையிலான 
மைக்கேல்‌ செக்கோவின்‌ சைகைகளின்‌ கோட்பாடு 


புலனாகும்‌. ஏனெனில்‌ உன்ள உணார்வுகளின்‌ வெள்‌ி..பீட்டில்‌ 
நடிப்புக்குத்‌ துணை செய்வது சைகையாகும்‌. இச்‌ சைகை சக்தி 
வாய்ந்ததாக மட்டுமன்றி அதற்கு உயிரோட்டமான 
உணர்ச்சியோடுள்ள தொடர்பினைப்‌ புரிந்ததாக அமைதல்‌ 
வேண்டும்‌. மேலும்‌ அச்‌ சைகை எளிதான தகும்‌, தெளிவான 
தும்‌, சக்தியான தும்‌, உடல்‌ முழுவதும்‌ ஈடுபட வைப்பதாகவும்‌ 
அமைத்து திரும்பத்‌ திரும்பப்‌ பயிற்றப்படுவதன்‌ ஸமூலம்‌ 
வலிமை பெற்றுத்‌ திகழும்‌. இவ்வாறு திகழும்போ து அதனுள்‌ 
இழைந்த உணர்வுகளைப்‌ பூரணமாகப்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
சின்னமாக அச்சைகை பொலியும்‌. உணர்வுகளால்‌ சைகைகள்‌ 
உரம்‌ பெறுவ தும்‌, சைகைகளால்‌ உணர்வுகள்‌ நிறைவு 
பெறுவதும்‌ கைவந்த கலையாகிவிட்டதால்‌ 
கதாப்பாத்திரத்தின்‌ மனத்தின்‌ ஆழத்தை ஊடுருவிக்‌ 
காணுதல்‌ என்பது நடிகனுக்கு எளிதாக இயலும்‌. இதனால்‌ 
அக்கதாப்பாத்திரத்தின்‌ வடிவத்தை நன்கு மனத்துள்‌ 
அமைத்துக்‌ கொள்ள இயலும்‌, எப்போது ஒரு நடிகனால்‌ 
தான்‌ ஏற்கும்‌ கதாப்பாத்திரத்தின்‌ வடிவக்‌ கோட்டை நன்கு 
அமைத்துக்‌ கொள்ள முடிகிறதோ அப்போது பாத்திரத்தின்‌ 
அடிமட்ட உணர்ச்சிகளை அவற்றின்‌ நுண்ணிய 
தன்மைகளிலும்‌, பக்குவப்பட்ட நிலையிலும்‌ அவனால்‌ 
உய்தீது உணர இயலும்‌. எனவே, சைகைகள்‌ மனத்தின்‌ 
ஆழத்தைப்‌ புலப்படுத்தும்‌. கட்டியும்‌ கனழுூம்‌ பிக்க 
புறச்செயல்களாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌. இத்தகைய பூறச்‌ 
செயல்களாக அமையும்‌ சைகைகள்‌ மனத்து இயலைப்‌ 
புலப்படுத்தும்‌ சைகைகளர்கும்‌. இச்சைகைகசளைத்‌ 
தன்னிச்சையாக நடிகன்‌ விளக்கம்‌ பெற்றுத்‌ தன்னுள்‌ 
வளர்த்துப்‌ பின்னர்‌ தம்மளவில்‌ பொருள்‌ பொதிந்த 
அடையாளங்களாக அவற்றை மாற்றிச்‌ கொள்ளல்‌ வேண்டும்‌. 
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பின்னர்‌ அதனைப்‌ பொதுமைப்‌ பொருள்‌ ௪ணார்த்தும்‌ 
சின்னங்களாக மாற்றிக்‌ கொள்ளல்‌ வேண்டும்‌. கதாப்‌ 
பாத்திரத்தின்‌ முதுகெலும்பான கூறுதலையும்‌, அடித்தள 
மான்‌ உணர்ச்சிக்‌ கொந்தளிப்பையும்‌ வரையறை செய்தபின்‌ 
அதன்‌ நுண்ணிய உணர்வுகளையும்‌, செம்மை நிலையையும்‌ 
வகுத்‌. துச்‌ செல்லல்‌ எளிதாகும்‌. இதை அடையாளம்‌ 
கண்டுபிடிக்கும்‌ சைகைகள்‌ மனவியல்‌ சைகைகளாகும்‌ 
ம ர்௦010 ரவ] ஐ௦51யா28) . 


இயக்குதலைப்‌ பொறுத்தவரை உடல்‌ கள்ளம்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ உள்தொடார்புகள்‌ மட்டுமன்றி, உணர்ச்சிகளும்‌ 
அவற்றின்‌ உடலுறுப்புக்களின்‌ வழிப்‌ புலப்பாடும்‌ ஒன்றுக்‌ 
கொன்று கொண்டும்‌, கொடுத்தும்‌ இயங்கும்‌ தன்மையைப்‌ 
-யுலப்படுத்துவதாகும்‌. எனவே தூலமான மெய்மொழிப்‌ 


புலப்பாடு அடிப்படையிலான கற்பனைத்‌ திறனின்‌ 
தேவையை இது காட்டி நிற்கிறது. மேலும்‌ சைகைகள்‌ தூல 
மான உடல்‌ மொழியாக்கம்‌ என்பதையும்‌, இந்த 


மொழியாக்கப்‌ போக்கில்‌ சின்னஞ்சிறு அசைவுகளும்‌ 
மேடையில்‌ அர்த்தமுன்ளதாச விளங்க வேண்டுவதன்‌ 
தேவையையும்‌ வலியுறுத்தி நிற்கிறது. 


சைகைகளும்‌ பேச்சு மொழியும்‌ 


மனித வரலாற்றில்‌ பேச்சுமொழிக்கு முன்னர்‌ சைகை 
மொழியே நிலவியுள்ளது. முதல்‌ நாடகம்‌ நடனமும்‌ சைகையும்‌ 
சலந்த நடாகமேயாகும்‌. செயல்கள்‌ மூலமே ஆதிநாடகக்‌ 
கலைஞன்‌ தனது கவிதையையும்‌, பேச்சையும்‌ வடித்துக்‌ 
கொண்டான்‌. செயலாகிய ம மில்‌ மூகிழ்த்த கவிதையே 
நடனம்‌; உரை நடையே சைகைகள்‌. 


பேச்சு மொழி தோன்நிய பின்னரும்‌ சைகை 
மொழியைப்‌ புறக்கணிக்க மனிதனால்‌ இயலாத நிலையைக்‌ 
காணமுடிகிறது. மாறாகப்‌ பேச்சு மொழிக்கும்‌, சைகை 
மொழிக்கும்‌ இடையே ஒன்றையொன்று துணையாகக்‌ 
கொண்டு விளங்கும்‌ பிணைப்பு வலுப்பெற்றிருப்பதையும்‌ 
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காணலாம்‌. பேசுகின்ற பொருளைச்‌ சரிவர விளக்கும்‌ 
நிறுத்தல்‌ குறிகளாகவும்‌, பேச்சின்‌ கட்டமைப்பைத்‌ துலங்கச்‌ 
செய்யும்‌ தூண்களாகவும்‌ சைகைகள்‌ அமைந்திருப்பதைக்‌ 
காணலாம்‌. பேசுகின்ற ஒரு கருத்தை வலியுறுத்திக்‌ சாட்ட 
சைகையைப்‌ பயன்படுத்துகிறோம்‌. பற்பல சமயங்களில்‌ 
பேச்சை நிறுத்தினாலும்‌ சைகைகளால்‌ நிரப்பிக்‌ கருத்தைப்‌ 
புலப்படுத்திக்‌ கொள்கிறோம்‌. பேச்சுக்களுக்கிடையே நாம்‌ 
விவரித்து நிற்கும்‌ பொருளைச்‌ சைகைகள்‌ மூலம்‌ அதற்குரிய 
வடிவமாகக்‌ காட்டி விளக்கம்‌ தரப்பயன்படுத்துகிறோம்‌. 
அதுபோன்றே நாம்‌ பேசுகின்நதபோது கேட்போர்‌ மனத்தில்‌ 
நன்கு பதிய வேண்டும்‌ எனக்‌ கருத்தும்‌ கருத்துக்களை 
வலியுறுத்திக்‌ காட்டுவதற்குச்‌ சைகைகளைப்‌ பயன்படுத்து 
கிறோம்‌. இது மட்டுமன்‌ நி, உரையாடலுக்கிடையே கேட்பவார்‌ 
நாம்‌ கூறிக்கொண்டு செல்வதை எத்தனை அளவிற்கு ஏற்றுக்‌ 
கொண்டுள்ளார்‌ என்பதை அவர்‌ எதிர்வினையாற்றும்‌, 
தலையசைத்தல்‌ போன்ற சைகைகளால்‌ கணித்துக்‌ 
கொள்ளுகிறோம்‌. பேசப்படும்‌ பொருளின் மீது தம்‌ கவனத்தை 
மட்டுமன் றிக்‌ கேட்பவரின்‌ கவனத்தை நிலைநிறுத்தச்‌ 
செய்யவும்‌ சைகைகள்‌ பயன்படுகின்றன. பேசுபவர்‌, கேட்பவர்‌ 
ஆகிய இருவர்களிடத்திலும்‌ _ இகழும்‌ கொள்ளுதல்‌, 
கொடுத்தல்‌ ஆகிய செயல்களைச்‌ சைகைகள்‌ உறுதி செய்து 
கொள்கின்றன. பேச்சுக்கப்பால்‌ பேச்சால்‌ விளக்க மூடியாத 
கருத்துக்களைச்‌ சைகைகளால்‌ மனத்தில்‌ பதிய வைக்க 
முடிகிறது. பேச்சுமொழிக்கு உறுதுணையாக விளங்கி 


கருத துக்களைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ ஒரு துணைச்‌ செயலோட்ட 
மாகச்‌ சைகைகள்‌ விளங்குகின்‌ றன. 


சைகைகள்‌ தன்னளவில்‌ வாய்மெொழியைத்‌ தாண்டிய 
ஒரு பொது மொழியாகவும்‌ செயல்பட இயலும்‌. மனிதன்‌ 
ஆதியில்‌ கருத்துக்களைப்‌ பகிர்த்து கொள்ள சைகைகளையே 
பயன்படுத்தியது முன்னரே குதிப்பிடப்பட்‌ டுள்ள து. இன்னும்‌ 
காது கேட்க இயலாதும்‌, வாம்‌ பேச இயலாதும்‌ உள்ளவார்கள்‌ 
சைகைகளையே தங்கள்‌ மொழியாகக்‌ கொண்டுள்ளதைக்‌ 
காண முடிகிறது. மேலும்‌ வளம்‌ பொருந்தி வழக்கிலுள்ள 
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மொழியின்‌ வரிவடிவத்தைக்‌ காதும்‌, வாயும்‌ ஊானயழுற்ற 
வார்கள்‌ கற்.பதற்குச்‌ சைகைகளாான சின்னங்களையே 
பயன்படுத்துவதையும்‌ காணலாம்‌. அது அவர்களது பேச்சு 
மொழியாகவே மாறிவிட்டதையும்‌ காணலரம்‌. எழுத்துக்கள்‌, 
ஓசைகள்‌, வாக்கிய அமைப்புக்கள்‌ ஆகியவற்றைக்‌ கொண்ட 
ஒரு பேச்சு மொழியின்‌ கூறுகளும்‌, வடிவமும்‌ 
அவற்நிற்கில்லையெனினும்‌ பேச்சுமொழியால்‌ நடைபெறும்‌ 
கருத்தும்‌ பரிமாற்றச்‌ சக்தி அம்மொழியிலும்‌ உள்ள து. ஊமை 
மொழியில்‌ அவார்கள்‌ கொண்டிருக்கும்‌ சொல்லாக்கம்‌ 
மிகுதியானவை. பேச்சு மொழியை விட அவர்களது கருத்‌ துப்‌ 
பரிமாற்ற வேகம்‌ மிகுதி எனத்‌ தெரிகிறது. ஹெலன்‌ கெல்லார்‌ 
என்னும்‌ கண்ணும்‌, காதும்‌ வாயுமிழந்த பெண்மணி 
நிமிடத்திற்கு எண்பது வார்த்தைகளைச்‌ சைகைகளால்‌ 
காட்ட வல்லவராம்‌. இவார்களது சைகை மொழி மிகவும்‌ 
நெகிழ்ந்த தன்மை கொண்டதாகும்‌. பல்வேறு வகையான 
பேச்சு மொழிகளுக்கேற்ப மாறுபட்டு நிற்பனவாகும்‌. 


பேச்சிற்குத்‌ துணையாக நிற்கும்‌ சைகைகள்‌ 
பொதுவாகச்‌ சில குறிப்பிட்டதும்‌ பழக்கப்பட்டவைகளுமாக 
வாழ்க்கையில்‌ அமைந்து விடுகின்றன. தன்னையோ அல்லது 
பிறரையோ சுட்டுக்‌ காட்டுதல்‌, அங்கு இங்கென இடம்‌ 
சுட்டுதல்‌, மெதுவாக அல்லது விரைவாக என காலகதியைக்‌ 
காட்டுதல்‌, பெரியது சிறியது என வடிவம்‌ காட்டுதல்‌ 
போன்று உரையாடல்களுக்கிடையே சைகைகள்‌ பின்னிக்‌ 
கிடப்பதைக்‌ காண்கிறோம்‌. சில சடங்குகள்‌, வழிபாட்டு 
இெநெறிகள்‌, மாத்தரீகம்‌ போன்றவற்றில்‌ சைகைகள்‌ ஒலியோடு 
இழைந்து செல்லும்‌ குறதியீடுகளாகத்‌ திகழ்வதைக்‌ காணலாம்‌. 


வழக்கத்திலுள்ள சைகைகள்‌ மனித சமூதாய 
வளர்ச்சியில்‌ பல நீக்குப்‌ போக்குக்களைக்‌ கொண்டவை. ஒரு 
காலக்கட்டத்தில்‌ தவிர்க்க இயலாதவைகளாகவும்‌, பயன்‌ 
பாட்டுக்‌ கூறுளை அதிசம்‌ பெற்றவைகளாகவும்‌ உன்ள 
சைகைகள்‌ அதே நிலைகளைத்‌ தற்போதும்‌ கொண்டிருக்க 
வேண்டிய நியதியில்லை. இருந்தும்‌ அந்தச்‌ சைகைகள்‌ 
இன்றைய வாழ்க்கையில்‌ அறவே அற்றுப்‌ போய்விட 
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வேண்டும்‌ என்பதும்‌ இல்லை. அதே உணர்ச்சி வெளியீட்டின்‌ 
அமை பாளங்களாகவும்‌ திகழ்ந்து கொண்டிருக்கலாம்‌. 
கண்களை க ருட்டுதல்‌, பல்லைக்‌ கடித்தல்‌, நெடுமூச்செறிதல்‌, 
துடிக்கும்‌ உதடுகளை வளைத்தல்‌ போன்றவை இன்றும்‌ 
தமக்குப்‌ பழக்கமானவைகள்‌. சினம்‌ என்னும்‌ உள்ளத்து 
உணர்வைக்‌ காட்டும்‌ மூகபாவ வெளிமீட்டுச்‌ சின்னங்களாக 
அவை திகழ்கின்றன. நமது மூதாதையர்கள்‌ காட்டு மனித 
வாழக்கை நடத்திய காலத்தில்‌ வேட்டையாடும்போது 
எதிரியைத்‌ தாக்கும்‌ உள்ளத்தின்‌ பலப்பாடுகளாக அவை 
அமைந்திருக்க வேண்டும்‌. இன்று சினத்தின்‌ 
அடையாளங்களாகிவிட்டன.” இதுபோன்றே மனித நாகரீக 
வளரர்சீசியில்‌ அப்பட்டமான மிருக நிலைச்‌ சைகைகள்‌, சமூக 
உறவுகளால்‌ கட்டுப்படுத்தப்பட்டு நயத்தக்க நாகரிகப்‌ 
பாங்குடனும்‌, மறை பொருளாகவும்‌, குறியீடுகளாகவும்‌ 
வளர்ந்துள்ளதைக்‌ காணலாம்‌. 


காட்டு மனித வாழ்க்கையில்‌ சைகைகளை ஆய்ந்த 
அதறிஞார்கள்‌ஐ.' சைகை மொழியே பேச்சு மொழியாக 
பரிணமித்திருக்க வேண்டும்‌ எனவும்‌, இன்றும்‌ நம்‌ பேச்சில்‌ 
காட்டு மனித வாழ்க்கையின்‌ சைகைகள்‌ எஞ்சியுள்ளன 
என்றும்‌ கூறுகிறார்கள்‌. பேச்சு வளர்ச்சியின்‌ கொள்கை 
யாக்க அளவில்‌ கைச்‌ சைகையிலிருந்து வாய்ப்பேச்சுத்‌ 
தோன்றியிருக்க வேண்டும்‌ என்பதின்‌ ஆதாரம்‌ வாயசை 
களில்‌ கையசைவுகளின்‌ நகல்கள்‌ மிளிர்கின்றன என்பதாம்‌, 
மே ௮ம்‌ மொழி தெரியாத நாட்டில்‌ வேறு வகையின்‌ றி சைகை 
களையே நாட வேண்டியிருக்கிறது. எனினும்‌ பேச்சுகள்‌ 
சைகைகளை இணைத்துக்‌ கொள்ளுதல்‌ என்பது பேச்சுக்குப்‌ 
பதில்‌ சைகைகள்‌ சையாளப்படுகின்‌ றன என்று கொண்டுவிட. 
மூடிமாது. மிகுதியான ஆற்றல்மிக்க சொற்கள்‌ கள்ள 
மொழியைப்‌ பேசுபவார்களும்‌, சொல்லாற்றல்‌ மிக்சவர்களும்‌ 
சைகைகளைப்‌ பயன்படுத்‌ துவதில்லை என்று கூறிவிட 
இயலாது. சொல்லாற்றம்‌ நிரம்பப்‌ பெபெற்றவர்கள்‌ மிகுதியாகச்‌ 
சைகைகளைப்‌ பயன்படுத்துகிறார்கள்‌ என்று 


தங்கள்‌ 
ஆய்வின்‌ ம்டிவால்‌ பாக்ஸர்‌, ஹாமல்‌ 


ஆகியே 
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கூறுகிறார்கள்‌." எனவே சொற்களுக்கு உறுதிமிக்க 
உறுதுணையாகச்‌ சைகைகள்‌ நிற்கின்றன என்பது புலனாகும்‌. 


சைகையின்‌ உள்நிகழ்வுகள்‌ . 


சைகை என்பது வெறும்‌ உடல்‌ அசைவு என்னும்‌ 
நிலையிலிருந்து மாறி வண்ணம்‌, கருத்து, உணர்ச்சிகள்‌, 
உள்நோக்கங்கள்‌ ஆகியவற்றின்‌ புலப்பாடமாக மாறி 
நிற்பதாகும்‌. இம்மாற்றமாகத்‌ திகழ்வதற்கு அச்செயலுக்குள்‌ 
பல உள்‌ நிகழ்வுகள்‌ நடைபெற வேண்டியுள்ள து. 


மூதலில்‌ ஒரு செயல்‌ எதைச்‌ சுட்டிக்‌ காட்டி நிற்கிறது 
என்ற வரையரையைச்‌ செய்து கொள்ள வேண்டியுள்ள து. 
தன்மை, முன்னிலை, படர்க்கையென்னும்‌ அடிப்படையில்‌ 
செயலாற்றுபவனையா அல்லது முன்னிற்பவனையா அன்றி 
இருவரும்‌ குறிப்பிடும்‌ மற்றொருவனையா அல்லது ஒன்றையா 
என வகைப்படுத்தாமல்‌ செய்கையெழ முடியாது. மேலும்‌ 
நகரையோ பொருளையோ மட்டுமே சுட்டி நிற்காமல்‌ மேல்‌, 
கீழ்‌, மூன்‌, பின்‌, வலம்‌ இடம்‌ என இடத்தையோ சுட்டிக்‌ 
காட்டுவதாக இருக்கலாம்‌. 


இவ்வாறு பொருள்‌, இடம்‌, காலம்‌, உணர்ச்சிகள்‌ 
ஆகியவற்றைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ சைகையின்‌ விளக்கம்‌ அதைப்‌ 
புலப்படுத்துபவன்‌ தன்னைச்‌ சுற்றியுள்ள வெளியில்‌ எடுத்துக்‌ 
கொள்ளுகின்ற இடப்பரப்பைப்‌ பொறுத்து நிற்பதாகும்‌. 
அதாவது ஒரு சைகையைக்‌ காட்டும்போது அதைத்‌ 
தன்னுடலக்குள்‌ மட்டும்‌ குறுக்கிக்‌ கொள்ளாது விரித்‌ அக்‌ 
காட்டும்போது தெளிவு அதிகமாகிறது. தெளிவுடன்‌ உள்ளக்‌ 
கிடக்கசையின்‌ அடிப்படையில்‌ அச்சைகையின்‌ உறுதி 
கஉறுதியின்மை ஆகியவை புலனாகின்‌ றன. 


சைகையின்‌ பொருளுக்கு வலிமை சேர்க்கும்‌ மற்டுறாரு 
நிகழ்வு அது வார்த்து எடுத்துக்‌ கொள்ளும்‌ வடிவமாகும்‌. 
வட்டமாகவோ, அரை வட்டமாகவோ, கோணங்களாசவோ, 
கோணல்‌ மாணலாகவோ வெற்திடத்தில்‌ கையால்‌ காட்டி 
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நிற்கிற வடிவங்கள்‌ அச்சைகையின்‌ அழுத்தத்திற்கும்‌, அதை 
ஆற்றுபவரின்‌ உள்ளுணார்வுகளுக்கும்‌ வவிமையபூட்டி 
நிற்பனவாகும்‌. 


மேலும்‌ இச்சைகை உடலின்‌ எந்தப்‌ பகுதிகளின்‌ 
அசைவை மையமாகக்‌ கொண்டு ஆற்றப்படுகின்‌ றன 
என்பது மூச்கியமாகும்‌. கண்ணசைவுக்கும்‌, காவின்‌ 
நெருடலுக்கும்‌ ஒட்டியும்‌ வெட்டியும்‌ உள்ள தொடர்புகளுக்கு 
ஏற்ப வாய்ப்புள்ளது. எனவே உடலின்‌ பகுதிகள்‌ தன்னளவில்‌ 
தனித்தோ அன்றி ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட உறுப்புக்கள்‌ 
இணைந்தோ ஆற்றும்‌ சைகைகள்‌ வெவ்வேறு பொருளைத்‌ தர 
இயலும்‌. உடலின்‌ எப்பகுதிகள்‌ ஒரு சைகைக்கு 
ஆதாரங்களாக இயங்குகின்றன என்பதுடன்‌ எத்தனை 
உடற்பகுதிகள்‌ ஒரு சைகையில்‌ எஈடுபடுத்தப்படுகின்‌ றன 
என்பதுவும்‌ கருத்தில்‌ கொள்ள வேண்டியுள்ள து. 


அத்துடன்‌ ஒரு சைகையைப்‌ புலப்படுததும்போ து 
அதன்‌ போக்கு எத்திசையில்‌ உள்ளது என்பது அதன்‌ 
உட்பொருளைக்‌ காட்டி நிற்பதாகும்‌. சைகையைக்‌ காட்டி 
நிற்பவரின்‌ முன்திசையையோ அன்றிப்‌ பக்கவாட்டிலோ 
அச்சைகை அன்றி நிற்குமாயின்‌ அதன்‌ வலிமை, பொருள்‌ 
இரண்டும்‌ மாறுபடலாம்‌. 


திசையயைப்‌ போன்றே ஆற்றப்படும்‌ சைகை 
வயொன் நின்‌ வேகம்‌ அதன்‌ நிலையையும்‌, கையாளப்படுகின்ற 
சூழலையும்‌, வினையாற்றுபவரின்‌ உள்ளக்‌ அடக்கைகளையும்‌ 
காட்டி நிற்பதுவாம்‌. 


இவ்வுள்‌ நிகழ்வுகள்‌ ஒரே சமயத்தில்‌ சைகையொன்‌ நில்‌ 
ஒன்றி நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. ஒரு பண்பாட்டு மரபிலிருந்து 
மற்டுறாரு பண்பாட்டு மாபில்‌ வழக்கத்திலிருக்கும்‌ சைகை 
களை வேறுபடுத்திக்‌ காட்டுவது உள்நோக்கத்தின்‌ 
பொதுமைத்‌ தன்மையல்ல; அதனுள்‌ ஏற்படும்‌ 
உள்‌ நிகழ்வுகளில்தாம்‌ வேறுபாடுகள்‌ உள்ளன. சான்றாக, 
சந்திக்கும்‌ இருவா்‌ ஒருவருக்கொருவர்‌ செலுத்திக்‌ கொள்ளும்‌ 
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வணக்க மூறைகள்‌ தாட்டுக்குதாடு வேறுபட்டுக்‌ 
காணப்படுகின்றன. அவ்வப்‌ ' பண்பாடுகளின்‌ அடிப்படையில்‌ 
இவ்வணக்க மூறைகள்‌ அமைந்துள்ளன. தங்களது 


உளமார்ந்த அன்பைத்‌ தெரிவித்துக்‌ கொள்வது சான்பது 
இங்கு பொதுச்‌ சைகையாகும்‌. எனினும்‌ மேலே கூறப்பட்ட 
உள்நிகழ்வுகளில்‌ மாற்றம்‌ இவற்றை வேறுபடுத்திக்‌ காட்டி 
நிற்கின்றது. நம்‌ நாட்டில்‌ கரம்‌ குவித்து தலை சாய்க்கிறோம்‌. 
ஐரோப்பியர்‌ தலையை மட்டும்‌ முன்புறம்‌ சாய்ப்பார்‌. 
சப்பானியார்‌ இடுப்பு வரை குனிகின்றனர்‌. முத்தமிடுதல்‌, 
ஆறத்தழுவுதல்‌, தொப்பியைத்‌ தலையிலிருந்து எடுத்தல்‌ என 
இன்னும்‌ பல வகைகளில்‌ வணக்க முறைகளைக்‌ காணலாம்‌, 


ர 12- 


இதுபோன்றே பொதுக்கருத்தை விளக்கும்‌ சைகைகள்‌ 
ஏறத்தாழ ஒன்றாக இருந்தாலும்‌ உள் நிகழ்வுகளில்‌ ஏதேனும்‌ 
ஒன்றில்‌ சிறுமாறுதல்‌ தென்படுவதையும்‌ காணலாம்‌. சிற்சில 
சைகைகள்‌ சில குறிப்பிட்ட சமூகத்தினரால்‌ மட்டும்‌ ஒப்புக்‌ 
கொள்ளப்பட்டவைகளாக இருக்கலாம்‌. எனவே அச்சைகை 
மின்‌ பொருள்‌ அச்சமூகத்திற்கு மட்டும்‌ உரியதாகலாம்‌. சில 
குழுவினர்‌ ஓசையில்‌ மேலே குறிப்பிடப்பட்ட உள்‌ நிகழ்வுகளில்‌ 
ஒன்றை வலியுறுத்தி தமக்கென குழுக்குறிகளாக சைகையைப்‌ 
பயன்படுத்துவதையும்‌ காணலாம்‌. 


வாழ்க்கையில்‌ சைகைக்குரிய இடத்தையும்‌, முறை 
யையும்‌ நன்கு உணரும்போது அவற்றைப்‌ மேடைப்‌ 
படைப்பில்‌ சிறப்பாகக்‌ கையாள மூடியும்‌. 
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ஏற்புடைச்‌ சைகைகள்‌ 


சைகை ஒரு சமூக அமைப்பின்‌ பண்பாட்டிற்கேற்ப 
அச்சமுகம்‌ முழுவதும்‌ ஒப்புக்‌ கொள்ளப்பட்ட. பொதுவான 
பொருளைப்‌ போணுகின்தபோது அது அச்சமூகத்தின்‌ 
ஏற்புடைச்‌ சைகையாகிறது. சான்றாக வணக்கம்‌ செலுத்தும்‌ 
முறைமையில்‌ பலவகைகள்‌ காணப்படுகின்‌ றன. மனிதனுடைய 
நல்லெண்ணங்களைபயப்‌ பகிர்ந்து கொள்ளுதல்‌ என்பதன்றி 
வேறு உட் பொருள்கள்‌ சைகை என்ற அளவில்‌ 
அவற்நிற்கில்லை. உள்நோக்குடன்‌ இச்சைகை பயன்படுத்தப்‌ 
படுமென்றால்‌ அது தனி மனித மானதிலை பற்றியதாகும்‌. 
சமூகப்‌ பொருளில்‌ மாற்றம்‌ நிகழ்வதற்கில்லை. இதுபோன்றே 
ஆசிகூறல்‌, வாதல்‌, சடங்குச்‌ சைகைகள்‌ ஆகியவை 
பேச்சிற்குத்‌ அணை செய்பவை என்பதை விடத்‌ தன்னளவில்‌ 
பொருளோடு திகழ்பவையாகும்‌. 


ஏற்புடைச்‌ எசகைகள்‌ காலங்காலமாகப்‌ பயன்படுத்தப்‌ 
பட்டு சமுதாய வழக்கமாக மாநிவிடுகின்‌ றன. இவ்வாறு 
மாறிய சைகைகளின்‌ பொருள்கள்‌ புலப்படுத்‌ துபவரும்‌ 
ஏற்பவரும்‌ முற்றிலும்‌ உணர்ந்தவைகளாகின்்‌றன. மேலும்‌ 
அவை சமுதாய ஒப்புதல்‌ பெற்ற வடிவாக்கம்‌ பெற்று 
வகைப்படுத்தப்பட்டு விடுகின்‌ றன. 


மேலே குறிப்பிட்டவாறு வகைப்படுத்தப்பட்ட 
சைகைகளில்‌ சில சமுதாயப்‌ பண்பாட்டின்‌ எல்லையை மீறி, 
மனிதகுலப்‌ பொதுப்‌ பண்புகளாகின்றன. இச்சைகைகளின்‌ 
கையாளும்‌ வகையும்‌, பொருளும்‌ நாடு, இனம்‌ ஆகிய 
எல்லைகளைத்‌ தாண்டி எல்லாராலும்‌ ஏற்றுக கொள்ளப்‌ 
பட்ட ஏற்புடைச்‌ சைகைகளாகின்றன. இச்சைகைகளைக்‌ 
கையாளும்போது அவை சுட்டி நிற்பவைகளை பழக்கத்தால்‌ 
எல்லாராலும்‌ எளிதில்‌ புரிந்து கொள்ள முடிகிறது. 


சான்றாக: 
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சைகைகள்‌ ச௬ட்டுபவைகள்‌ 

விரலால்‌ சுட்டுதல்‌ _ திசை அறிவித்தல்‌ 

கை தட்டுதல்‌ _ அங்கீகாரம்‌ அளித்தல்‌ 
தலையசைத்தல்‌ - ஒப்புக்‌ கொள்ளல்‌ 
கொட்டாவி விடுதல்‌ _ சலிப்பு உணர்த்தல்‌ 
மூகம்‌ திருப்புதல்‌ _ எதிர்ப்பைக்‌ காட்டுதல்‌ 
முதுகில்‌ தட்டுதல்‌ - ஆறுதல்‌ அளித்தல்‌ 
வயிற்றைப்‌ பிடித்தல்‌ _ பசி அல்லது வலி காட்டுதல்‌ 
கையேந்துதல்‌ - இரந்து நிற்றல்‌ 
கையசைத்தல்‌ _ விடை கூறுதல்‌ 
மண்டியிடல்‌ - பணிந்து நிற்றல்‌ 


மேற்கூறப்பட்ட பட்டியவிலுள்ள சைகைகளுக்கு அவை 
சுட்டி நிற்பவையே முடிந்த பொருள்களாகக்‌ கொள்ளல்‌ 
கூடாது. இவை பொதுவாகப்‌ பயன்படுத்தும்‌ சூழல்களைக்‌ 
குறிப்பதாகும்‌. எந்த ஒரு சைகையையும்‌ ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட 
வகையில்‌ பயன்படுத்த இயலும்‌. அது அச்சைகை 
கையாளப்படும்‌ மூறை, இடம்‌, காலம்‌ முதலியவைகளைப்‌ 
பொறுத்ததாகும்‌. அத்துடன்‌ சைகைகள்‌ அதனை ஆற்றவும்‌ 
ஏற்கவும்‌ செய்கிற இருவர்களுக்கிடையேயுள்ள உளப்பாங்கு, 
தொடர்பு, நெருக்கம்‌, சமூகத்‌ த்தி, சூழல்‌ கட்டுப்பாடு 
ஆகியவற்றையும்‌ புலப்படுத்தி நிற்பனவாம்‌. முதுகைத்‌ 
தட்டுதல்‌ ஆறுதல்‌ அளிப்பதைச்‌ சுட்டிக்காட்டி 
திற்குமமனினும்‌ அதிகாலையில்‌ படுக்கையில்கிடந்து 
உறங்குபவன்‌ முதுகைத்‌ தட்டுவது அவனை எழுப்புவதைக்‌ 
குறிக்கும்‌. இத்தகைய இடம்‌ பொருள்‌ ஏவலுணார்ந்து ஆற்றும்‌ 
பாங்கு ஏற்புடைச்‌ சைகைகளுக்கு உள்ளன. 


தனிமனிதச்‌ சைகைகளும்‌, இணைப்புச்‌ 
சைகைகளும்‌ 


சைகைகள்‌ பிறருக்குக்‌ கருத்தை உணர்த்துவதற்கு 
மட்டும்‌ பயன்படுத்தப்படுகிறது எனக்‌ கொள்ளுதல்‌ 


வேண்டாம்‌. மனிதன்‌ பல சமயங்களில்‌ தன்னந்தனியே 
உரையாடிக்‌ கொள்வதுபோல்‌ தன்னந்தனியாக ஆற்றிக்‌ 
கொள்ளும்‌ சைகைகளும்‌ உள்ளன. இச்சைகைகள்‌ அவனது 
சய மன களைச்சலுக்கு வடிகால்‌ தேடிக்‌ கொள்வனவாகும்‌. 
இவை பெரும்பாலும்‌ தனிமையில்‌ வெளியிடுகின்‌ றவைகள்‌ 
மட்டுமன்றிப்‌ பிறர்‌ காண விரும்பாத செயல்களாகும்‌. 
தன்னைத்‌ தானே குட்டிக்‌ கொள்ளல்‌, விரலையசைத்துக்‌ 
கோடு போட்டுச்‌ சிந்தித்தல்‌ போன்றவைகளை இதற்குச்‌ 
சான்றாகக்‌ கூறலாம்‌. 


பற்பல சந்தர்ப்பங்களில்‌ மனிதன்‌ பிறர்‌ மத்தியில்‌ 
வாழ்ந்து கொண்டிருந்தாலும்‌ தனிமை நிலைக்குச்‌ சென்று 
விடுகிறான்‌. அப்போது தன்னையுமறியாமல்‌ தனக்குள்‌ 
வெளிப்படையாகப்‌ பேசத்‌ தொடங்குவதுபோல்‌ தன்‌ மன 
உளைச்சலை வெளிப்படையாக சைகைகள்‌ மூலம்‌ காட்டி 
விடுகிறான்‌. அப்போது பிறருடன்‌ இருக்கிறோம்‌ என்னும்‌ 
பிரக்ஞையெழவும்‌ ௮அச்சைகைகளை அடக்கிக்‌ கொள்கிறான்‌. 


தனிமனிதச்‌ சைகைகளில்‌ மற்றொரு வகையும்‌ உண்டு. 
இவை குறிப்புணார்த துதலோ, பொருளுள்ளவைகளா கவோ 
ஆன்றி - தனிப்பட்ட குணத்தைக்‌ கொண்ட இயல்புச்‌ 
சைகையாகின்‌ றன. கண்ணிமைகளை எப்போதும்‌ 
கொண்டிருப்பதும்‌, குறிப்பிட்ட பாங்கில்‌ கையையோ, 
தலையையோ ஆட்டிக்‌ கொண்டு திற்பதுமாகும்‌. 


தனிமனிதச்‌ சைகைகள்‌ கை, தலை மட்டுமன்றி உடலின்‌ 


எல்லா உறுப்புக்களிலும்‌ அாணப்படலாம்‌. அமர்த்‌ 
திருக்கையில்‌ தொடைகளை ஆட்டிக்‌ கொண்டிருத்தல்‌, 
அலால்‌ மிலம்‌ வருடல்‌, நிலத்தை உதைத்தல்‌ 


போன்றவைகளை இவ்வகைகளில்‌ அாணலாம்‌, 


தனிமனிதச்‌ சலுகைகள்‌ தன்னளவில்‌ ஆற்றப்படுவது 
போல, ஒரு மனிதன்‌ மற்றொரு மனிதனுடன்‌ உரையாடும்‌ 
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போது பற்பல சமயங்களில்‌ அவனைத்‌ தொட்டு தன்‌ கருத்தை 
வலியுறுத்திக்‌ கொள்கிறான்‌. இத்தகைய சஎண்ண 
வெளியீட்டில்‌ ஆட்டுதல்‌, தடவுதல்‌, அடித்தல்‌, இடித்தல்‌, 
குறுக்குதல்‌, கிள்ளுதல்‌, பிடித்தல்‌, பிணைத்தல்‌, முத்தமிடல்‌, 
தழுவுதல்‌ போன்றவைகள்‌ இருவார்‌ இணைத்து செய்யும்‌ 
சைகைகளாாகும்‌. இவ்வாறு இணைந்து செய்கின்ற 
சைகைகளில்‌ உட-லுறுப்புக்களில்‌ குறிப்பிட்ட பகுதிகள்‌ 
மட்டுமே பயன்‌ படுத்தப்படுகின்‌ றன. 


சான்றாக: 
தட்டுதல்‌ - முதுகு 
அடித்தல்‌ ப கன்னம்‌, கை, பிட்டம்‌ 
கதுடவுதல்‌ ன்‌ தலை, முகம்‌, கணுக்கால்‌ 
வருடல்‌ ல்‌ கன்னம்‌ 
கிள்ளுதல்‌ ல்‌ சன்னம்‌, தெொரடை 
குலுக்குதல்‌ ம கைகள்‌, தோள்கள்‌ 
டரிடித்தல்‌ ்‌்‌ கை, கால்கள்‌ 
முத்தமிடல்‌ ம்‌ உதடு, கன்னம்‌, கை 
குழுவுதல்‌ ல்‌ தோள்கள்‌, உடல்‌ 
இடித்தல்‌ ல்‌ தோள்‌ 
வெட்டுதல்‌ ௬ இ கழுத்து 
சொடக்குதல்‌ ன்‌ விரல்கள்‌ 


தனிமனிதச்‌ சலுகைகளையும்‌, இணைப்புச்‌ சைகை 
களையும்‌ வாழ்க்கையில்‌ உற்று நோக்கி அவை மூலம்‌ 
நுண்ணிய மனித உணார்வகளையப்‌ புலப்படுத்த இயலும்‌. 
அத்துடன்‌ நாடக இயக்குநர்‌ என்ற அளவில்‌ நடிகர்‌ என்னும்‌ 
தனிமனிதச்‌ சைகைகளையும்‌ வேறுபாத்திரங்களின்‌ செய்கை 
களையும்‌ வேறுபடுத்தி ஒன்றையொன்று எத்தனை 
அளவுக்குச்‌ சார்ந்து நிற்கவோ, நீக்கப்படவோ வேண்டும்‌ 
என்பதை வகுத்துக்‌ கொன்ள முடியும்‌. நாடகப்‌ படைப்பு 
பாத்திரங்களின்‌ உறவு மூறைகளையப்‌ பின்பற்றி மேடையில்‌ 
அவார்களது இயல்பினை உருவாக்கிக்‌ காட்டுவதாகும்‌. இந்த 
ஆக்கத்தில்‌ தனிமனிதச்‌ செயல்கள்‌ பாத்திரங்களின்‌ 
தனிபட்பட்‌._ இயல்பைக்‌ காட்டவும்‌ இணைப்புச்‌ சைகைகள்‌ 
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பாத்திரங்களின்‌ நெருக்கத்தைக்‌ காட்டவும்‌ பெரிதும்‌ 
பயன்‌ படுவன வாகும்‌. 


இணைப்புச்‌ சைகைகள்‌ உறவுமுறை, இடம்‌, பொருள்‌ 
மூதலியவற்றைச்‌ சார்ந்து ஆற்றக்கூடிய செயலாகும்‌. மனைவி, 
மக்கள்‌, உறவினர்‌, உற்றார்‌, நண்பர்‌, அத்நியர்கள்‌ போன்ற 
பல மனித உறவுகளின்‌ சங்கமம்‌ நாடகமெனில்‌, இவ்வறவு 
முறைகளின்‌ பிணைப்பையும்‌, பிணக்கங்களையும்‌ காட்டி 
நிற்ச இணைப்புச்‌ சைகைகள்‌ துணை செய்யும்‌. 


பரத முனிவரின்‌ கோட்‌ பாட்டில்‌ சைகைகள்‌ 


பரத முனிவர்‌ உடல்‌ வழியான அபிதயத்தை மூன்று 
பெரும்‌ - பிரிவுகளாகப்‌ பிரித்துள்ளாரா்‌. முகத்‌ துவி 
அபிநயங்கள்‌, குறிப்பிட்ட உறுப்புக்களின்‌ அமிதயம்‌, உடல்‌ 


மூழுவதும்‌ ஈடுபடும்‌ அபிதயம்‌ என்று அவை 
வகுக்கப்பட்டுள்ளன. பலவிதமான பார்வைகள்‌, அதற்குரிய 
கருவிழியின்‌ அசைவுகள்‌, கருவிழியின்‌ பல்வேறு 


நிலையிலுள்ள தோக்குகள்‌, இமைகளின்‌ அசைவுகள்‌, 
புருவங்களின்‌ இயக்கங்கள்‌, மூக்கு, அதரம்‌, வாய்‌, சன்னம்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ அசைவுகள்‌ ஆகியவை மூகத்து 
அபிதயங்களாகும்‌. 


உடலுறுப்புக்கள்‌ அபிநயத்தில்‌ சிரம்‌, கழுத்து, கரம்‌, 
மார்பு, விலா, வயிறு, இடுப்பு, தொடை, பாதம்‌ அகியவையும்‌ 
அடங்கும்‌. எனினும்‌ கைவழி அபிநயம்‌ விரிவாக 
விளக்கப்பட்டுள்ள து மட்டுமன்றி அவற்றின்‌ பயன்பாடு 
மற்றவற்றை விட. அளவிற்‌ கூடியவையாகும்‌, 


கைவழி அபிதயம்‌ முத்திரைகள்‌ என வழங்கப்‌ 
படுகின்றன. அறுபத்துமுன்று வகை கைமுத்திரைகளில்‌ 
மூப்பத்தி ஏழு, வடிவம்‌, கருத்து ஆகியவற்றைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
தொழிற்‌ கதைகளாகவும்‌, முப்பது நிருத்தப்‌ பயன்பாட்டைத்‌ 
ஜலையாகக்‌ கொண்ட எழிற்கைகளாக 


வும்‌ வகைபடுத்தப்‌ 
பட்டுள்ளன. தொழிற்கை மீண்டும்‌ இருடத்தி நான்கு தனிக்கை 
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மூத்திரைகளாசவும்‌, பதின்‌ யூன்று பிணைக்கை 
முத்திரைகளாகவும்‌ வகுக்கப்‌பட்டுள்ளன. (பார்கக பக, 310 _- 
347). 


பரத முனிவார்‌ பல மூத்திரைகளைப்‌ படைத்து 
வற்திற்குப்‌ பெயரிட்டு விளக்கியுள்ளார்‌ என்பது இதன்‌ 
பொருள்‌ அன்று. வாழ்க்கையில்‌ உன்ள சைசைகளை 
தொகுத்தும்‌, வகுத்தும்‌ தந்துள்ளார்‌ என்றே ' கொள்ளல்‌ 
வேண்டும்‌. ஏனெனில்‌ . தொழிற்கையென்று குறிப்பிடப்‌ 
பட்டுள்ள முத்திரைகள்‌ அனைத்தும்‌ அவை கோடிட்டுக்‌ 
காட்டும்‌ வடிவ அமைப்பிற்கேற்பப்‌ பெயா்‌ சூட்டப்‌ 
பட்டுள்ளன. ஒருவரைக்‌ கழுத்தைப்‌ பிடித்து புறமே தள்ளும்‌ 
செய்கையிலுள்ள கரத்து அமைப்பைப்‌ பார்த்தால்‌, 
கட்டவிரல்‌ தவிர ஏனைய நான்கு விரல்களும்‌ இணைத்‌ து 
அகன்று காணப்படும்‌. 





இதன்‌ பெயார்‌ அர்த்த சந்திரனாகும்‌. மேலே குறிப்பிட்டபடி 
கழுத்தைப்‌ பிடித்துத்‌ தள்ளுதல்‌ அல்லது பெண்கள்‌ தங்கள்‌ 
முடியைத்‌ தொகுத்து முடித்தல்‌ போன்ற செய்கைகளில்‌ 
அர்த்தசாத்திர மூத்திரை தனிக்சை அல்லது இணைச்தகை 
என்ற அளவில்‌ செயல்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. , எனவே 
பரதர.து தாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ குறிட்பிடப்படும்‌ 
முத்திரைகள்‌ வாழக்கையில்‌ பயன்பாடுமிக்க சைகைகளின்‌ 
ஆக்கம்‌ என்பது தெளிவாகிறது." அத்துடன்‌ தனிக்கை 
அல்லது . ஒருகை மூத்திரையொன்று நாடகப்படைப்பில்‌ 
ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட்‌ வகையில்‌ பயன்படுத்தப்படுகின்்‌ றது 
என்பதும்‌ புலனாகிறது. 


31 - 1௮ 
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மேலும்‌ ஒரு முத்திரை, நாடகம்‌ அல்லது நடனத்தில்‌ 
கையாளப்‌.படும்போ து உடலின்‌ பிற  உறுப்புகளோடு 
ஒப்புநோக்கி எப்போதும்‌ ஒரே இடத்திலும்‌, நிலையிலும்‌ 
"உயரத்திலும்‌ மட்டும்தான்‌ வைத்திருக்க வேண்டும்‌ என்ற 
நியதி இல்லை. சான்றாக, சிகரம்‌ என்னும்‌ முத்திரையை 
(படம்‌) தாகத்தைக்‌ காட்டும்போது கட்டைவிரலை வாய்க்கு 
தோர்‌ உயர்த்திப்‌ பிடிக்கிறோம்‌, அதே முத்திரையை 
வில்லொன்றைப்‌ பிடித்தல்‌ என்று காட்டும்போது அம்பை 
விரல்‌ மேல்‌ நோக்கி நிற்பதையும்‌ காண்கிறோம்‌. 





இரு கைகளையும்‌ இணைத்து வணக்கம்‌ செலுத்தும்‌ 
பாங்கை அஞ்சலி என்னும்‌ பெயரால்‌ பாரதழமுனிவர்‌ 
குறிப்பிடுகிறார்‌. இவ்வஞ்சலி முத்திரையைத்‌ தலைக்குமேல்‌ 
தூக்கினால்‌ இறைவனை வழிபடுதல்‌ என்றும்‌, தோள்களுக்கு 
நேர்‌ கொண்டுவந்தால்‌ மூத்தோரை வணங்குதல்‌ என்‌ ரூம்‌, 
நெஞ்சுக்கு நேர்‌ கொணரும்போது ஏனையோரை இன்முகம்‌ 
காட்டி நிற்கும்‌ மூகமன்‌ என்றும்‌ குறிப்பதைக்‌ காணலரம்‌. 
எனவே முத்திரைகள்‌ பல்வேரு பொருளைக்‌ குறிக்கும்‌ 
வகையில்‌,: பல்வேறு நிலைகளில்‌ கையாளப்படுகிறது என்பது 
தெரிகிறது. இத்நிலைகளைப்‌ பொதுவாக மேல்‌, கீழ்‌, 
பக்கவாட்டு என மூன்று பொதுப்‌ பிரிவில்‌ அடக்கலாம்‌ எனப்‌ 
பரதர்‌ குறிப்பிடுகிறார்‌. 


உணார்வு நிலைகளேரடு தொடர்புள்ள கரங்களால்‌ 
வெளியிடப்படுகின் ற இருபது சைகைகளை பாதர்‌ 
குறிப்பிடுகிறார்‌. அவை தூக்குதல்‌, இழுத்தல்‌, தன்ளுதல்‌, 
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ஏற்றல்‌, மறுத்தல்‌, அழைத்தல்‌, ஊக்குவித்தல்‌, சேர்தல்‌, பிரிதல்‌, 
காத்தல்‌, விடுதல்‌, வீசுதல்‌, உந்துதல்‌, விட்டுவிடுதல்‌, 
அச்சுறுத்தல்‌, சிதறுதல்‌, உடைத்தல்‌, விரித்தல்‌, சுருக்கல்‌, 
அடித்தல்‌ ஆகியவைகளாகும்‌. உறுப்புக்களின்‌ நரடகப்‌ 
பயன்பாடு மட்டுமன்றி, அப்பயன்பாடுகள்‌ செவ்வனே 
நடைபெற வேண்டிய  உடலியக்கச்‌ சாத்தியக்‌ கூறுகளையும்‌, 
போக்கையும்‌ தாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ காணலாம்‌. 
கைமுத்திரைகளும்‌, அவற்றுடன்‌ இணைந்த சிரம்‌, விழிகள்‌, 
நாசி, பாதம்‌ ஆகியவற்றின்‌ சைகைகளும்‌ நாட்டிய 
சாத்திரத்தைப்‌ பொறுத்தவரை சுத்தகிருத்தம்‌, நடனம்‌ 
ஆகியவற்றிற்கு உரியது மட்டுமன்று; நாடகப்‌ படைப்புக்கும்‌ 
உரியதாகும்‌. நாட்டிய சாத்திரம்‌ நாடக இலக்கிய ஆக்கம்‌, 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ ஆகியவற்றைக்‌ குறிக்கும்‌ 
நன்னூலாகும்‌. இத்தகைய நூலில்‌ உடலின்‌ உறுப்புக்களின்‌ 
இயக்கமும்‌ அவற்றின்‌ பொருளும்‌ பயன்பாட்டுத்‌ 


தன்மைகளையும்‌ விரித்துக்‌ கூறியிருப்பதன்‌ நோக்கமும்‌ 
நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ அவற்றிற்குரிய : முக்கிய 
இடத்தைக்‌ காட்டுகிறது. 


முத்திரைகள்‌ அல்லது சைகைகளைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
உடலுறுப்புக்கள்‌ அசைவில்‌ இடம்‌ பெயார்தல்‌ என்பது 
தேவையற்றது. மேடையில்‌ நடிகர்‌ இடம்‌ விட்டு இடம்‌ 
பெயரும்‌ இயக்கத்திற்குச்‌ சாரிகள்‌ எனத்‌ தனிஇயலில்‌ 
பரதமுனிவா்‌ விரித்துக்‌ கூறியுள்ளார்‌. இதுபற்றி நகர்தல்‌ 
என்னும்‌ முந்திய இயலில்‌ விளக்கப்பட்டுள்ள து. எனவே 
உடலுறுப்புக்கள்‌ தன்னளவில்‌ நகராது அசைந்து 
புலப்படுத்தும்‌ சைகசகைகளை முத்திரைகள்‌ எனலாம்‌. எனினும்‌ 
நாட்டியப்‌ படைப்பில்‌ முத்திரைகளும்‌, சாரி என்னும்‌ 
இடஉப்பெயா்ச்சிகளும்‌ இணைத்தே நடைபெறும்‌... இவ்‌ 


விணைப்பில்‌ தேரோட்டுதல்‌ மாளிகை மரம்‌, மாலை 
ஆகியவற்றில்‌ ஏறுதல்‌, இறங்குதல்‌, நீரில்‌ முழ்கி எழுதல்‌, படகு 
விடுதல்‌, குதிரையேற்றம்‌ போன்ற செயல்கள்‌ 


முத்திரைகளாகிய சைகைகளோடு கலந்தவையாகும்‌. 


மேலும்‌ எந்த ஒரு நகர்வும்‌ குறிப்பிட்ட சில நிலைத்த 
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உடல்வாகுகளுடன்தான்‌ தொடங்குகிறது; அதேபோன்று 
நிலைத்த உடல்வாகுகளுட௨ன்‌ முடிகிறது. இது நிற்றல்‌, 
இருத்தல்‌, சாய்தல்‌ ஆகிய மூன்று அடிப்படை. நிலைகளில்‌ 
நிகழ்கின்றன. இவற்றை ஸ்தானகங்கள்‌ என நாட்டிய 
சாத்திரம்‌ கூறுகிறது. ஸ்தானகங்கள்‌ என்பவை இயங்காது 
உறைந்து நிற்கும்‌ உடல்நிலைகளாகும்‌, இந்த நிலைகள்‌ 
அனைத்தும்‌ சமணன்பாட்டு மையத்தில்‌ பாதம்‌ முதல்‌ சிரம்‌ 
மூடிய நெளிந்தும்‌, வளைந்தும்‌, முன்னும்‌ பின்னுமாக மனித 
உடலின்‌ சிற்பத்‌ தன்மைகளின்‌ அழகு பொலியுமாறு நிற்கும்‌ 
உடல்நிலைகளாகும்‌. இந்நிலைகளின்‌ சமன்‌ பாட்டைக்‌ காத்து 
நிற்க பாதங்கள்‌ எப்படி நிலைத்து ஊன்றி நிற்க வேண்டும்‌. 
- அதற்கேற்ப பலவகைகளாக நிற்கின்ற சாத்தியக்‌ கூறுகள்‌, 
அவ்வந்நிலைகளின்‌ மூலம்‌ நாடகப்‌ படைப்புக்கும்‌ பாத்திரப்‌ 
படைப்புக்குமான பயன்பாடுகள்‌ . 'அகியவை இவ்வுடல்‌ 
நிலைகளில்‌ கூறப்படுகின்‌ றன. அத்துடன்‌ ஒவ்வொரு 
நிலைகளிலும்‌ இறுக்கியும்‌, நெகிழ்த்தியும்‌ கொள்ள வேண்டிய 
கூறுகன்‌ எவையென்‌ ற குறிப்புக்களும்‌ காணப்படுகின்‌ றன. 


காலும்‌, கைகளும்‌ இணைந்து செயல்படக்‌ 
காட்டிநிற்கும்‌ நிலைகளைக்‌ கரணங்கள்‌ என்று பரதர்‌ 
குறிப்பிடுகிறார்‌. கரணங்கள்‌ நடனத்தில்‌ கையாளப்படும்‌ 
எழில்மிகு தோற்ற வடிவங்களாகும்‌. இவை ஆட்டத்திற்‌ 
கிடையே சுணதேரம்‌ தோன்றிப்‌ பின்‌ உடலின்‌ ஏனைய 
அசைவுகளில்‌ தேயத்‌ துவிடும்‌ தன்மையன. எனவே கையும்‌ 
காலும்‌ பூரணமாக. இணைந்தாலே கரணம்‌ முழுமையடையும்‌. 
கையும்‌ காலும்‌ என்பது இடுப்பிற்கு மேற்பகுதியையும்‌, 
கீழ்ப்பகுதியையும்‌ குறிப்பதாகக்‌ கொண்டால்‌ கரணத்தின்‌ 
பொருள்‌ புரியும்‌. 


அடி மூதல்‌ மூடி வரை அகடலின்‌. உறுப்புக்கள்‌ 
அனைத்தும்‌ வகுக்கப்பட்ட காலப்பிரமாணத்திற்குள்‌ ஒடுக்கி 
இயங்குவதால்‌ அரணம்‌ என்னும்‌ எழில்நிலைகள்‌ 
தோன்றுகின்றன. எனவே கரணங்கள்‌ நிருத்த மாத்திறிகா 
அல்லது நடனத்தின்‌ அடிக்கூறுகள்‌ என அழைக்கப்‌ 
படுகின்றன. கரணங்கள்‌ எண்ணிறந்தவை. எனினும்‌ பரதர்‌ 
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முக்கியமானதாக நூற்றி எட்டுக்‌ கரணங்களைக்‌ குறிப்பிடு 
கிறார்‌. சூணங்களைப்‌ பற்றிய விளக்கம்‌ விவாதத்திற்குிியன 
வாசக உன்னன. மேலும்‌ தாண்டவ லட்சணத்தைப்‌ பற்றிக்‌ 
கூறும்‌ கரணத்திற்கும்‌, சாரிகளைப்‌ பற்தநிக்‌ கூறும்‌ 
சரணத்திற்கும்‌, மேலும்‌ இசை தொடர்பாகப்‌ பயன்படுத்தும்‌ 
பொருளும்‌ வெவ்வேறானவை. 


தஞ்சைப்‌ பெரிய கோவிலிலும்‌, சிதம்பரம்‌ கோவிவிலும்‌ 
உள்ள கரணங்களையும்‌. குறிக்கும்‌ சிற்பங்கள்‌ அடிப்படையில்‌ 
நிலைத்த உடல்நிலைகளாகவே கொள்ளுகின்றனர்‌. இவை 
நிலைத்த உடல்நிலைகளால்‌ குறிப்பிட்ட அலகுகளைகீ 
கொண்ட உடல்வாகின்‌ முதல்‌, இடை, முற்று நிலை 
ஆகியவற்றின்‌ நடுநிலையே யாதம்‌ எனக்‌ கூறுவதும்‌ உண்டு. 


கையும்‌ காலும்‌, இணைந்து இயங்கும்‌ இயக்கத்திற்குக்‌ 
- கஅரணமென்றும்‌, கரணங்களின்‌ தொகுப்பு அங்ககாரம்‌ 
என்றும்‌ லர்‌. அங்காகரத்துன்‌ உள்ள கரணங்கள்‌ ஒன்றி 
ழைந்து மற்றொன்றாகி ஒருமையுடன்‌ விளங்கும்‌ எழிற்நிலை 
யாகின்றன' என்பது தெரியவருகிறது. மேலும்‌, அங்ககாரம்‌ 
என்னும்‌ எழிற்‌ நிலைத்‌ தோற்றத்துள்‌ உள்ள கரணங்கள்‌ 
ஓன்று இழைந்து மற்றொன்றாக மாறும்போது பாதம்‌, இடை, 
கை, கழுத்து ஆகியவற்றின்‌ சுழற்சி இலாகவத்துடன்‌ 
அமைதல்‌ வேண்டும்‌ எனப்‌ பரதார்‌ குறிப்பிட்டு இதனை 
ரீஸிகா எனக்‌ குறிப்பிடுகிறார்‌. நிற்றல்‌,. இருத்தல்‌, சாய்தல்‌ 
ஆகிய மூன்று நிலைகளிலும்‌' ஒருமைப்பட்ட எழிற்‌: நிலைகள்‌ 
இவற்றை நிருத்தியதீதில்‌ தோற்றுவிக்க வேண்டியிருப்பதால்‌ 
நிருத்திய . ஆச்சாரியார்‌ அல்லது இயக்குநர்‌ கர்ணங்களை 
உகந்த ரீஸிகம்‌ அல்லது. இழைவு முறைகள்‌ மூலம்‌ ஒன்றுக்‌ 
கொன்று இணைத்து எழிற்பாங்கான தொகுப்பாசு அளிக்க 
வேண்டியுள்ளது. அ௮அவார்‌ மூருகியலையும்‌, நடனத்தையும்‌ 
இதமுறப்பொருத்தி பாவமிக்க நடனத்தைப்‌ படைத்துத்‌ தரக்‌ , 
கடமைப்பட்டவர்‌. நல்ல ஆசிமியமிடம்‌ பெற்ற கடுமையான 
பயிற்சி மூலமே நாட்டிய நன்னூல்‌ நன்கு கடைப்பிடிக்கப்‌ 
பட்டு ஆடலும்‌, பாடலும்‌, அழகும்‌ காட்ட இயலும்‌ என்பது 
தெளிவாகிறது. எனவே தடனப்‌ பயிற்சியென்பது 
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நட்டுவனார்‌ என்னும்‌ ஆசிரியர்‌ ஆட்டிவைக்கப்பெறும்‌ 
வித்தையன்றுத) நல்லாசிரியர்‌ மூலம்‌ ச௬வினுற விளங்கும்‌ 
படைப்பாக்கத்திற்கு ஏற்ப தடனக்‌ கலைஞரை உருவாக்க 
வேண்டும்‌ என நாட்டிய சாத்திரம்‌ குறிப்பிடுகிற து. 


தோற்ற திலைகள்‌ (105॥யால) 


நிலைகள்‌ என்பது சைகைகளோ டு இணைந்த 
ஒட்டுமொத்தமான உடல்‌ வடிவப்பாங்கைக்‌ குறிப்பதாகும்‌. 
பொதுவாக இயங்காத தன்மையைக்‌ கொண்ட உடல்வடிவ 
அமைப்புக்களையே நிலைகள்‌ எனக்‌ கொள்வது வழக்கம்‌. 


தொல்பொருள்‌ அறிஞர்களுக்கு உடல்‌ நிற்கின்ற 
வாகுகள்‌ ஒரு இனத்தின்‌ குணநலன்களைக்‌ குதிப்பதா கும்‌; 
உடற்கூறு சாத்திர வல்லுநருக்கு எலும்புகளின்‌ கூட்‌ டமைப்பு, 
தசைகளின்‌ இயக்க முறைமை ஆகியவற்றின்‌ கூட்டமைப்பைக்‌ 
காட்டுவதாகும்‌. உடற்பயிற்சி வல்லுநார்களுக்கோ நிலைகள்‌ 
தசை, தரல்பூ அகியவற்றின்‌ இயக்கவிதிகளை யும்‌, 
உடலுறுப்புகளின்‌ அசைவுப்‌ : பமிற்சிகளையும்‌ பற்றிய 
பாடமாகும்‌. ஒவியக்‌ கலைஞனுக்கோ நிலை என்பது மனித 
உள்ளணாணர்வுகளையும்‌, ஆளுமைகளையும்‌ காட்டி நிற்கிற 
ஊட கபமாகும்‌. தநடனக்கலைஞனுக்கு தாள, இலய; பாவ 
வெளியீட்டுக்‌ கருவியாகவும்‌, நாடகக்‌ கலைஞனுக்கு மேற்படி 
வாழ்க்கையில்‌ சிக்கல்களைச்‌ சந்தித்து அதற்கேற்ப நடத்து 
கொள்ளும்‌ கருவியாகவும்‌ விளங்குகிறது. 


மனிதனுடைய அஉடல்வாகின்‌ தன்மைகளை இயங்கு 
நிலை, இயங்கா 'நிலை ஆகிய இரு தருணத்திலும்‌ உணர 
இயலும்‌. சாதாரணமாக நிற்கும்‌ நிலை இயங்கா நிலை: து 
மூச்கியமான நிலையாகும்‌. நாட்டிய வழக்கில்‌ சமநிலை 
என்பதைப்‌ போன்றது இது. அதாவ அ தாட்டிய வழக்கில்‌ பல 
எழமிற்நிலைகளின்‌ தொகுப்பை அடவுகளோடு இணைத்துக்‌ 
காட்டிய பிறகு சமபாததிலைக்கு வத்து அடுத்த 
தொகுப்பிற்குச்‌ செல்வதுபோல்‌ சமநிலையான உடல்‌ 
வாகுடன்‌ நிற்றலே எண்ணற்ற பிற உட ல்நிலைகளின்‌ 
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வடிவாக்கத்திற்கு ஆதாரமாகிறது. அதுமட்டுமன்றி இச்‌ 
சாதாரண நிலையும்‌ தன்னளவில்‌ இன்றியமையா ததாகும்‌. ஒரு 
மனிதனின்‌ இயல்புகளும்‌, இயற்கைப்‌ பண்புகளும்‌ அவண்‌ 
சாதாரணாக நிற்கும்‌ நிலையில்‌ புலனாகும்‌. ௮ துவே அவனது 
இயல்பு நிலையாகும்‌. ஒருவார்‌ நிற்கும்‌ நிலையில்‌ தனிமனித 
இயல்பின்‌ அடிப்படைகள்‌ நேரடி விகிதமாக அவரது 
உடல்வாகினேோடு பொருத்தி நிற்பதாகும்‌. ஏனெனில்‌ 
சம்மா நிற்றல்‌' என்பது இயங்கா நிலையன்று. மாறாக 
அசையாத்தன்‌ மையின்‌ அடிப்படையில்‌ நிகழும்‌ ௪ள்‌ 
இயக்கமேய௱கும்‌. நாடகத்தைப்‌ பொருத்த அளவில்‌ நடிகன்‌ 
மேடையில்‌ தோன்றும்போது தான்‌ இயங்கினா லும்‌, 
இயங்காவிடினும்‌, அகமனத்தளவில்‌ கதாப்பாத்திரங்களின்‌ 
உள்ளுணர்வுகளேோடு இயங்கிக்‌ கொண்டிருக்க 
வேண்டியுள்ள து. 


நிலைகள்‌ மூலம்‌ ஒருவருக்கொருவர்‌ உன்ள உள்தோக்க 
அடிப்படையிலான உறவு நிலைகளைப்‌ புரிந்து 
கொள்ளலாம்‌. ஒருவரது நிலை அவரது உள்ள 'உணரர்ச்சி 
சளின்‌ வெளிபீடாகும்‌. அதுபோன்றே சைகைகளுக்கும்‌ 
பேச்சிற்கும்‌ உள்ள தொடர்புகள்‌ அனைத்தையும்‌ மனித 
உடல்நிலைகளும்‌ கொண்டுன்ளன. மேலும்‌ குறிப்பிட்ட சமூக 
மரபுகள்‌ குறிப்பிட்ட சூழல்களிலும்‌, நிகழ்ச்சிகளிலும்‌ வரை 
யறை செய்யப்பட்ட நிலைகளை மேற்கொள்ளச்‌ செய்தலைக்‌ 
காண இயல்கிறது. சடங்குகளைப்‌ பொருத்த அளவில்‌ 
நிலைகளுக்குக்‌ குறியீட்டளவில்‌ பொருள்கள்‌ உள்ளன. 


மனிதர்களைப்‌ பொருத்தவரை நிலைகள்‌ 
அடிப்படையில்‌ மன்று வகைப்படும்‌. இவை நிற்றல்‌, இருத்தல்‌, 
சாய்தல்‌ என்பனவாம்‌. இம்மூன்று நிலைகளிலும்‌ கால்கள்‌, 
கைகள்‌, உடம்பின்‌ கோணங்கள்‌ ஆகியவற்றைப்‌ பின்பற்றும்‌ 
வாகுகளிவிருந்து எண்ணிலடங்காத வெவ்வேறுவிதமான 
நிலைகள்‌ தோன்றுகின்றன. எனவே, முன்னர்‌ குறிப்‌.பிட்ட 
மனித உறவுநிலைகள்‌, உணர்ச்சி வெளியீடுகள்‌, பேச்சிற்குரிய 
உறுதுணைகள்‌, சமூகமறபுவழி மேற்கொள்ளும்‌ “பழக்க. 
நிலைகள்‌, குறிபீட்டுப்‌ பாங்குகள்‌ என்பவை நிற்றல்‌, இருத்தல்‌, 
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காய்தல்‌ போன்ற அடிப்படையில்‌ பிற உறுப்புக்களின்‌ 
அமைவுகளோடு பிணைத்து நிற்பனவாம்‌. 


பொதுவாக மனிதனின்‌ தோற்ற நிலைகள்‌ அவன்‌ 
ஆற்றுகின்ற செயலோடு இணைந்து நிற்பவைகளாகும்‌. 
சிந்தித்தல்‌, கூச்சமுறுதல்‌, ஐயமுறுதல்‌, ஆவலுறுதல்‌, மறுத்தல்‌, 
ஏற்றல்‌, சண்காணித்தல்‌, தேடல்‌, சினமெய்தல்‌ போன்ற 
செயல்களின்‌ அடிப்படையில்‌ அவற்றிற்குரிய உடவின்‌ 
தோற்ற நிலைகள்‌ அமைவதைக்‌ காணலாம்‌ (படம்‌ 70, 71), 
இச்செயலுக்குரிய தோற்ற நிலைகள்‌ அதற்குரிய உள்ள 
வெளியீட்டை வலிமையுறப்‌ புலப்படுத்துவது அந்தந்தச்‌ 
செயலுக்குரிய தசையிறுக்கம்‌, நெகிழ்வு முதலியவற்றைப்‌ 
பொறுத்ததாகும்‌. இத்தசை நெகிழ்வு அல்லது இறுக்கம்‌ 
என்பது பொதுமையான அளவு அன்று. ஒவ்வொருவரும்‌ 
அவரவர்களுக்கென்ற போக்கில்‌ தசையின்‌ நெகிழ்வு அல்லது 
இறுகல்‌ தன்மையைக்‌ கொண்டுள்ளன. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
நடிகர்‌ நாடக மாந்தரின்‌ உன்ளக்‌ கிடக்கைகளைக்‌ காட்ட 
வேண்டியிருப்பதால்‌ தன்னளவில்‌ தனது இநிலைகளுக்குரிய 
தசை இயக்‌௯ம்‌ பற்றி நன்கு உணர்தல்‌ மிகவும்‌ தேவைப்படும்‌. 


தோற்றநிலை என்பது மணிதனின்‌ ஆளுமையைப்‌ 
புலப்படுத்தி நிற்பதாகும்‌ எனக்‌ கூறப்பட்டது... படை 
வீரனுடைய தோற்றத்திலுள்ள முறுக்கம்‌, துறவிகளிடத்தில்‌ 
தென்படுவதில்லை. மாறாக எளிமையும்‌, அமைதியும்‌ 
தோற்றத்தில்‌ பொலிய வேண்டியுள்ள அறிவு ஜீவிகளிடம்‌ 
ஒருவசையான : நெகிழ்வும்‌, இயல்பு பிறழ்ந்த தன்மையும்‌ 
தோற்றத்தில்‌ புலப்படலாம்‌. ்‌ 


_- உள்ளக்கிடைக்கையால்‌ தோற்றப்பொலிவு உணர்த்தப்‌ 
படுதல்‌ ' போல, உட்ல்‌ வடிவ அமைப்பும்‌ தோற்றப்‌ 
பொலிவைப்‌ பாதிக்கும்‌. உடலின்‌ ஒரு பகுதி ஊனமுற்றவாகள்‌ 
அவ்வூனத்தை மறைக்க மேற்கொள்ளும்‌ தோற்ற 
நிலைகளையும்‌, பருவத்தால்‌ 'உடவில்‌ மாறுதல்‌ ஏற்பட அவை 
சில உறுப்புக்கள்‌ மூலம்‌ புறஅளவில்‌ தோற்றமளிக்கும்போ து 
தாணமோ, ஆணவமோ உற்ற பெண்களின்‌ தோற்ற நிலைகள்‌ 
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பாதிப்புக்கு உள்ளாவதைக்‌ காணலாம்‌. 

எனவே தனிமனித ஆளுமையை திர்ணயிப்பதில்‌ 
உடல்நிலைகளுக்குப்‌ பெரும்‌ பங்குண்டு. அத்துடன்‌ 
உடல்நிலைகள்‌ தனிமனித ஆளுமையைத்‌ தாண்டி சமூகக்‌ 
கலாச்சாரத்தின்‌ பிரதிபலிப்பாகவும்‌ நிற்கும்‌. தரையில்‌ 


அமர்தல்‌ என்னும்‌" உடல்நிலை தம்‌ பண்பாட்டில்‌ 
இயல்பானது. மேற்கத்திய பண்பாட்டில்‌ இது அரிதே 


வரவேற்றல்‌ 


பாதுகாத்தல்‌ 


பெருமிதப்‌படல்‌ 


படம்‌ : 70 
அகார உடல்‌ திலைகளும்‌ அவை வெளியிடும்‌ மண திலைகளும்‌ 


தாடகப்‌ 


ஈடுபாடின்மை 
ந்‌ ்‌ 
சினம்‌ எய்தல்‌ படம :71] இல்லைஎன; மறுத்தல்‌ 


ஆதார உடல்‌ நிலைகளும்‌ மன நிலைகளும்‌ தொடர்ச்சி 
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காணப்படும்‌. எனவே தரையில்‌ அமரும்போது அவார்கள்‌ 
படும்‌ சிரமங்களைக்‌ காணும்போது கலாச்சாரப்‌ 
பின்னணியும்‌ துலங்கி நிற்பதைகீ காணலாம்‌. 


உடல்நிலைகளும்‌ சைகைகளின்‌ விரிந்த செயல்‌ 
வடிவங்களாகும்‌. நடைபெறுகிற 'செயற்பாடுகளுக்கும்‌, 
சிந்தனைக்கும்‌ இடையே உடல்நிலைகள்‌ சைகைகளைதீ 
தாண்டி தளத்தைப்‌ பிணைத்து நிற்கும்‌ பாலங்களாக 
அமைகின்றன. பேச்சிற்கும்‌ சைகைகளுக்கும்‌ உள்ள பிணைப்பு 
நிலைகள்‌ முன்னர்‌ குறிப்பிடப்பட்டுள்ளன. சில சமயங்களில்‌ 
உடல்நிலைகள்‌ சைகைகளாக மாறி பேச்சுக்குத்‌ துணை 


புரிவதையும்‌ காணலாம்‌. 


உடல்நிலைகள்‌ சைகைகளோடும்‌, தனித்தும்‌ மணித 
இயல்புகளைப்‌ புலப்படுத்தி நிற்பனவாம்‌. _ 


சைகைகள்‌ உருவாக்கம்‌ 


சைகைகள்‌ முதல்நிலையில்‌ நடிகர்களின்‌ கருத்துப்‌ 
பரிமாற்றக்‌ கருவிகளாகும்‌. கருத்துப்புலப்பாடு, பேச்சு 
மொழிக்குத்‌ துணையாக நிற்றல்‌, கருத்துக்கள்‌, உணர்ச்சிகள்‌, 
மன நிலைகள்‌, சிந்தையோட்டங்கள்‌ ஆகியவற்றை 
வலியுறுத்தல்‌, பேச்சுக்கு அப்பாற்பட்ட கருத்துக்களை 
வடிவாக்கம்‌ செய்தல்‌ போன்ற பயன்பாடுகள்‌ சைகைகளின்‌ 
பயன்பாடுகள்‌ எனக்‌ கண்டறிந்தோம்‌. 


இவற்றைத்தவிர சைகைகளால்‌ சில உருவ நகலாக்குதல்‌ 
செயல்கள்‌ நடைபெற இயலும்‌. சான்றாக பாம்பு, பூ. காய்‌ 
ஆகியவற்றின்‌ வடிவம்‌, செயல்கள்‌, பருமன்‌ மூதவலியவற்றைச்‌ 
சைகைகளால்‌ புலப்படுத்துகிறோம்‌. எனவே பண்டைய 
எகிப்தியர்‌ அல்லது மெக்ஸிகோ நாட்டினார்‌ பயன்படுத்தும்‌ 
வகையில்‌ சொற்கள்‌, கருத்துக்கள்‌ சித்திரவடிவு பெறுதல்‌ 
போன்று சைகைகளும்‌ பொருள்களின்‌ வெறும்‌ நகல்களாக 
மட்டுமன்‌ நி கருத்துப்‌ பரிமாற்றத்திற்கு வேண்டிய 
சொற்றொடர்‌ சின்னங்களாகவும்‌ மாறுகின்றன. இம்மாற்றம்‌ 


சைகைகளோடு உடல்‌ நிலைகளை இணைத்து ஆற்றப்படும்‌ 
செயலால்‌ விளைவதாகும்‌. பார்வையற்றவரின்‌ 
கண்ணிலவிருத்து தோன்றும்‌ ஒரு கண்ணீர்த்துளியும்‌, எந்த மூக 
பாவமுமற்ற மூகமூடியும்‌ ஒப்பனைக்குள்‌ தன்னை மறைத்து 
நிற்கும்‌ நடிகர்கள்‌ வழங்கும்‌ பிரதிபலிப்புக்குச்‌ சமமான 
உணர்ச்சி வெளிப்பாடாகும்‌. எனினும்‌ மேடைப்படிமம்‌; 
சைகைகள்‌ தருகின்ற பரிமாற்றத்தைவிட மேற்கூறிய 
உணர்ச்சிப்‌ புலப்பாடுகள்‌ குறைந்திருக்கலாம்‌. ஆழமான 
உணார்ச்சிகளாயினும்‌, ௮வை அவையினரை எட்டும்‌ சக்தி 
குறைந்திருக்கலாம்‌. எனவே நல்லது கெட்டது, வெற்றி 
தோல்வி, கட்டுப்பாடு சுதந்திரம்‌, தன்னலம்‌ பொதுநலம்‌ 
போன்ற முரண்பட்ட வாழ்க்கைக்‌ கோட்பாடுகளை 
மனத்துள்கொண்டு இவற்றிற்கேற்ப உடலைப்‌ பலவிதமாக 
வளைத்தும்‌, சலித்தும்‌, தனியாகவும்‌, மற்றொருவரோடு 
இணைந்தும்‌ பலதொடரான சைகைகள்‌, உடல்நிலைகள்‌ 
ஆகியவற்றைச்‌ செய்து பார்ப்பதன்டூலம்‌ இக்கோட்பாடு 
களின்‌ உள்ளீடான உணர்ச்சி நிலையைக்‌ கண்டு கொள்ள 
மூடியும்‌. அவ்வாறு கண்டுகொண்ட பிறகு அதற்குரிய 
உடல்வடிவம்‌, சைகைகள்‌ ஆகியவை நடப்பியல்‌ 
வாழ்க்கையிலுள்ள சைகைகளையும்‌ உடல் நிலைகளையும்‌ 
விட விரிவும்‌, செறிவுமிக்க படிமமாகத்‌ திகழ்வதை உணர 
மூடியும்‌. இவற்றுள்‌ சச்சி முதல்‌ உன்ளங்கால்‌ வரை 
உடலுறுப்புக்கள்‌ன உணர்ச்சிகளின்‌ பிரதிபலிப்புக்களாக 
நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. இவ்வாறு கிடை.க்கப்பெற்ற புதிய 


உடல்நிலை மற்றும்‌ சைகை வடி வாக்கத்தில்‌ 
கருத்துப்புலப்பாடு, உணர்ச்சிப்‌ புலப்பாடு ஆகியவற்றிற்கு 
உகந்து அட்‌, தெளிவான துமான படிமவடிவு களைத்‌ 


தோர்ந்தெடுத்துக்‌ கொள்ளுதல்‌ நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ 
பகுதியாகிறது. 


சைகைகள்‌ கருத்தையீிம்‌, உணர்ச்சியையும்‌ எளிமை 
யாகவும்‌, தெளிவாகவும்‌ புலப்படுத்தவல்லன. எனவே குறிப்‌ 
பிட்ட சூழலில்‌ . பாத்திரங்களின்‌ புறவடிவாக்கம்‌ பார்வை 
யாளர்களைக்‌ குழப்பத்தில்‌ ஆக்குதல்‌ கூடாது. உடலைக்‌ 
கற்பனை ஆற்றலோடு அசைக்கத்‌ தெரிந்த பலா மேடையில்‌ 
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அழகான காட்சிகளை வடித்துத்‌ தரலாம்‌. ஆனால்‌ அவை 
நாடக ஓட்டத்திற்கும்‌, கருத்துப்‌ பரிமாற்றத்திற்கும்‌ உரிய 
படிமங்களைச்‌ சுட்டாது நின்றுவிடின்‌, நாடகப்‌ படைப்‌ 
பாக்கம்‌ ஆட்டங்கள்‌, சைகைகள்‌, உடல்நிலைகள்‌ மூலம்‌ 
சூழல்களையும்‌, மேடைச்‌ செயல்களையும்‌ வடி வாக்கம்‌ செய்து 
உயிர்நாடியான நாடக நிகழ்வை மறைக்கச்‌ செய்யும்‌ எந்த ஒரு 
இயக்குநர்‌ பணியும்‌ வித்தை என்ற அளவில்‌ நின்றுவிடுமே 
தவிர முூருகியல்‌ பாங்கைதீ தொட முடியாத்தாகிவிடும்‌. 
மோடையில்‌ சைகைகள்‌ நாடக மைய நிகழ்வையும்‌, அதை 
நோக்கிச்‌ செல்லும்‌ சூழல்களின்‌ அடித்தள நிகழ்வுகளையும்‌. 
தூலமான கருவமாக்கிக்‌ கவித்துவத்‌ துடன்‌ பொலியச்‌ செய்ய 
வேண்டும்‌ என்பது சிறந்த இயக்குநர்களின்‌ மூயற்சியாக 
இருந்தது. உடல்‌இயக்க விதியைப்‌ பின்பற்றி சகழைக்கூதீது, 
சார்க்கச, உடல்வித்தை ஆகிய பயிற்சிகளை நடிகர்களுக்கு 
அளித்து தளம்‌, காலம்‌, இலயம்‌ ஆகியவற்றிற்கும்‌ .௨உடலசை 
விற்குமுன்ள தொடாரர்பை மேயார்ஹோல்டு நடிகர்களுக்கு 
உணரச்‌ செய்தார்‌. அரங்கக்‌ கலையில்‌ புறநிகழ்த துதல்‌ 
அடிப்படையில்‌ பார்வையாளரின்‌ உணர்ச்சிகளைத்‌ தொகுப்‌ 
பதைவிட கற்பனையை வளர்ப்பதான நாடகப்பாங்கான 
நகலாக்குதல்‌ என்பதிலும்‌, மூகபாவம்‌ என்பதைவிட. சைகை 
களின்‌ செயல்பாடுகள்‌ என்பதிலும்‌ அத்நிகழ்வுப்போக்கு 
, என்பதற்குப்‌ பதிலாக புறச்செயல்களால்‌ கண்கூடாக்கல்‌ 
என்பதிலும்‌ இவரது படைப்பாக்கம்‌ ஊன்றி நின்றது. 


இவரது குருவான ஸதாணனிஸ்‌ விஸ்கியோ, மணித 
இயல்புநிலைப்‌ படை ப்புக்களைக்‌ காட்ட, அகமனப்‌ 
போக்கைக்‌ காட்டி நிற்கும்‌ புறச்சைகைகளையும்‌, 
செயல்களையும்‌ ஆதாரமாகக்‌ கொண்டடாரா்‌. இவரது 
பாத்திரப்‌ படைப்பில்‌ புகழ்பெற்றதுதான்‌ டடாகடர்‌ ஸ்டாக்‌ 
மேன்‌ என்னும்‌ பாத்திரம்‌. இப்பாத்திரத்தின்‌ அத்தனை 
அசமனப்போக்குகளையும்‌ ஆள்காட்டி விரலால்‌ சுட்டுதல்‌ 
மூலம்‌ தன்‌ சகுருத்தை வலியுறுத்தும்‌ சைகைப்‌ பாங்கிவிருந்து? 
வடிவாச்கம்‌ செய்து கொண்டதாகச்‌ கூறுகிறார்‌. 


எனவே சைகைகளின்‌ உருவாக்கம்‌ என்பது தீவிரமான 
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மூயற்சியின்‌ விளைவாக அமைந்துள்ளது :என்பதைக்‌ காண 
முடிகிறது. 


முூகப்போலிகளும்‌ சைகைகளும்‌ 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தில்‌ முகப்போலிகளை 0௨லஐ 
பயன்‌ படுத்துவதில்‌ தனியிடம்‌ உண்டு. முகப்போலிகளுக்குப்‌ 
பலவகையான சக்தி மிச்ச: உட் கூறுகள்‌ உள்ளன. நடிகர்களின்‌ 
தனித்தன்மை என்பதை அது உடைத்தெரிகிறது. எனவே 
தனக்குரிய சந்தப்போக்கை விடுத்து தான்‌ அணிந்துள்ள 
மூகப்போவிக்கேற்ற சந்தப்போக்கை நடிகன்‌ ஏற்க 
வேண்டியதாகிறது. முகபாவத்திலும்‌, குரல்‌ வித்தையிலும்‌ 
மட்டும்‌ நடிப்பை ஒதுக்க முடியாமல்‌ உடல்‌ அசைவுகள்‌, 
சைகைகள்‌ ஆகியவற்றின்‌ முலம்‌ வெளிப்படுத்த வேண்டிய 
சூழலை மூகப்போலிகள்‌ நடிகனுக்கு அளிக்கின்றன. இது 
அவனது சைகைகள்‌, உடல்நிலைகள்‌ இவற்றோடு இணைந்த 
செயல்வடிவங்கள்‌ ஆகியவற்றின்‌ கற்பனைகளை வளரச்‌ 
செய்கிறது. ஆகவே ஒரு சதாப்பாத்திரத்தின்‌ உடலசைவுகளில்‌ 
சைகைகள்‌ விரிவாச்கப்படுகின்‌ றன. 


முூகப்போலி அணிந்து நடிப்பதன்‌ கோட்பாடு என்பது 
உடலைப்பற்றி அதிதலாகிய கோட்பாடாகும்‌. அதாவது 
உடலில்‌ அதன்‌ ஒவ்வொரு இயக்கத்திற்குமான சக்திநிலை 
ஒன்றுக்கு மேற்பட்ட தொடர்‌ இயக்கங்களின்‌ 'சந்தலயம்‌, 
மூகம்‌ பார்த்து மனிதனின்‌ குணமறியும்‌ அறிவுக்கூர்மை 
ஆகியவற்றின்‌ சங்கமமான நியதிகளாக இக்கோட்பாட்டைக்‌ 
கொள்ளலாம்‌. பாகவதமேளா, இரணியவதம்‌ போன்‌ ற 
கூத்துக்களில்‌ நரசிம்மமூர்த்தி வேடம்‌ போடும்‌ வரை 
இயல்புநிலையில்‌ மனிதராகப்‌ பார்க்கும்போது அப்பாவி 
யாகவும்‌, அடக்கமுள்ளவராகவும்‌ காணலரம்‌. ஆனால்‌ 
தரசிம்மரின்‌ மூகமூடியணிந்ததும்‌ அவரது பாம்ச்சல்‌, 
அார்ஜனை, கை குரல்களின்‌ வீச்சு, வேசம்‌ யாவும்‌ ஒர்‌ அகோர 
சக்தி ரூபத்தைக்‌ காட்டி நிற்கின்றன. எங்கிருத்தோ புத்தம்‌ 
புதிய சக்தி அவருள்‌ தோன்றி நிற்பதைக்‌ காணமுடிகிறது. 
எனவே சில குறிப்பிட... மனித நிலைக்கு அப்பாற்பட்ட 
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பாத்திரப்‌ படைப்பிற்கு முூகப்போலிகள்‌ பெரிதும்‌ துணை 
செய்கின்றன. அவ்வாறு படைக்கப்படும்‌ பாத்திரங்கள்‌ 
சைகைகள்‌ பன்மடங்கு வலிமை பெற்று அதற்கேற்ப 
உடல்நிலைகள்‌ வீறுபெற்றுத்‌ திகழ்கின்றன. 


முகப்போலிகளுக்குள்‌ ள இந்த தன்மைகளை 
ஆதாரமாக்கிப்‌ பாத்திரப்‌ படைப்புக்களின்‌ உள்ளுணர்வு 
களை நடிகார்கள்‌ பெற மூகப்போலிகள்‌ அணித்து பயிற்சிகள்‌ 
அளிப்பதுண்டு. சாதாரணமாக இந்தப்‌ பயிற்சி 
பாவமேதுமற்ற மொட்டை முசப்போலிகளில்‌ 
தொடங்கப்படும்‌. இதன்‌ நோக்கம்‌ நடிகா்‌ உள்‌ நெகிழ்வும்‌, 
உணர்ச்சி பாவங்கள்‌ அற்ற நிலையும்‌ ,கொண்டட அடிப்படை 
உடல்‌ நிலையைப்‌ பெற வேண்டும்‌ என்பதாம்‌. இதனால்‌ 
சைகைகளிலும்‌, செயல்‌ களிலும்‌ ஒருவகை இலகுத்‌ 
தன்மையைப்‌ பெற வழிவகுக்கிறது. காரணம்‌ மன இறுக்கம்‌ 
நெகிழ்த்தப்படுவதுதான்‌. 


பின்னர்‌ பல்வேறு குணநலன்‌ களை உடைய 
முகப்போலிகளையணித்து உடலசைவுகளைத்‌ தொடங்கும்‌ 
போது சரியான உடல்நிலையும்‌, சைகைகளுக்கானத்‌ 
தேடலும்‌ தொடங்கி விடுகிறது எனலாம்‌. சில இயக்குநர்கள்‌ 
தாங்கள்‌ இயக்க உள்ள நாடகத்தை மட்டும்‌ மனத்திற்‌ 
கொண்டு அதில்‌ உள்ள பாத்திரப்‌ படைப்புக்கேற்ற மூகப்‌ 
போலிகளைத்‌ தேர்ந்து நடிகர்களைப்‌ பயிற்றுவிப்பதுண்டு. 
இம்முகப்‌ போவிப்பயிற்சியும்‌ இவ்வியக்குநரைப்‌ 
பொறுத்தவரை ஒத்திகை அளவிலேயே கையாளப்படும்‌. 
மேடையில்‌ நாடக நிகழ்ச்சியின்போது மூகப்போலி 
அணிவதில்லை. பாத்திரத்‌ திற்கேற்ற உடல்‌ நிலை, சைகைகள்‌, 
செயல்கள்‌ ஆகியவற்றைக்‌ கணித்துக்‌ கொள்ளும்‌ வழி 
முறையாக மட்டும்‌ இப்பயிற்கசிகள்‌ அமைகின்‌ றன. 


இது மட்டுமன்றி முகப்போலிகள்‌ அணித்து மேடையில்‌ 
தோன்றும்‌ சுதாப்பாத்திரங்களும்‌ உள்ளன. சைகைகள்‌, 
உடல்நிலைகள்‌, அசைவுகள்‌, ஆற்றப்படும்‌ செயல்கள்‌ யாவும்‌ 
எத்தனை அளவிற்குத்‌ துல்லியமாகவும்‌, எளிமையாகவும்‌, 
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சிக்கனமாகவும்‌, வீச்சுள்ளதாகவும்‌ காணப்படுகிறதோ 
அத்தணை . அளவிற்கு நடிப்பின்‌ பரிமாணம்‌ விரிந்து 
நிற்கிறது. 


நம்நாட்டு செவ்வியல்‌ பாணி நாடகங்களான 
கூடியாட்டம்‌, கதகளி, கிருஷ்ணனாட்டம்‌ போன்றவை 
களிலும்‌ பாமர மக்களும்‌ பழகிவந்த நாடகக்‌ சலைகளான 
யட்சகானம்‌, தெருக்கூத்து போன்றவைகளிலும்‌ 
முகப்போலிகள்‌ மட்டுமல்ல, முகப்போலி . போன்ற 
ஒப்பனைகளும்‌ பயன்படுத்தப்பட்டு வருகின்றன, இவை 
அத்தந்தக்‌ கூத்து வகைகளின்‌ பாவம்‌, சைகை, 
உடல்நிலைகளின்‌ வாகு ஆகியவற்றைப்‌ பெரிதும்‌ பாதித்து 
லூர்‌ இசைவை வளர்த்துக்‌ கொண்டுள்ளது. இவை 
ஒவ்வொன்றின்‌" ஆதார நிலைகளையும்‌ கணித்து நிற்பவை 
இதன்‌ ஒப்பனைகளும்‌ ஆடை அணிகளும்தான்‌. 


இதிகாசப்‌ பாத்திரங்களுக்கு மானுடத்தைத்‌ தாண்டிய 
ஒரு நிலையைக்‌ கொள்வதற்கும்‌, காலங்காலமாகச்‌ சமூகக்‌ 
கற்பனையில்‌ வளர்ந்த அப்பாத்திரங்களின்‌ சைகைகளையும்‌, 
உடல்நிலைகளையும்‌ வ௱ர்த்தெடுப்பதற்கும்‌ மூசமூடி போன்ற 
ஒப்பனைகள்‌ பெரிதும்‌ உந்துதலாக உள்ளன. 


நம்நாட்டு செவ்வியல்‌ மற்றும்‌ இதர நாடக நிகழ்வுக்‌ 
கலைகளில்‌ பயன்படுத்தப்படும்‌ முகப்போலிகள்‌ மற்றும்‌ 
ஒப்பனை உத்திகள்‌ பற்றிய லூர்‌ ஒப்பாய்வு, ஓட்பனைகளுக்கும்‌ 
அக்கலை வடிவத்திற்கும்‌ உள்ள தொடர்பை மட்டுமன்‌ றி 
இக்கலைகளோடு ஆசிய அளவில்‌ உள்ள சலைகளுக்குள்ள 
தொடர்பு பற்றிய ஆழ்ந்த செய்திகளைப்‌ புலப்படுத்தி 
நிற்கும்‌. 


சைகை நாடகங்கள்‌ 
நம்நாட்டு மரபுவமி நடன நாடகங்கள்‌ சைகை 


நாடகங்களேயாகும்‌. காட்சிச்‌ சூழல்‌, கையாளப்படும்‌ 
பொருட்கள்யாவுமே சைகைகள்‌ மூலம்‌ புலப்படுத்தப்‌ 
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படுகின்றன. எனினும்‌ பேச்சு இன்றி உடலின்‌ அசைவுகள்‌ 
மூலமாகவே கருத்தைப்‌ புலப்படுத்‌ துவதற்குச்‌ சைகை . 
நாடகங்கள்‌ என்று பெயார்‌. இச்‌ சைகை நாடகங்களோடு, 
நடிப்புப்‌ பயிற்சியில்‌ உடல்‌, மனம்‌ ஆகியவற்றிற்காகத்‌ 
தரப்படும்‌ மணோதாமப்‌ பயிற்சியைக்‌ குழப்பிக்‌ கொள்ளக்‌ 
கூடாது. மனோதார்மப்‌ பயிற்சியின்‌ பாங்கில்‌ சைகை 
நாடசத்தையோ, பேச்சு கலந்த தாடகத்தையோ உருவாக்க 
இயலும்‌. இங்கு சைகை நாடகம்‌ (0110ம்‌) என்பதும்‌ சைகை 
இகழ்ச்சி மோது, என்பதும்‌ சைகை நாடகத்தின்‌ பால்‌ 
கூறப்படுகின்றன. முழு நீள நாடகக்‌ கருத்தைப்‌ பல 
கதாப்பாத்திரங்கள்‌ மூலம்‌ சைகை வழியாகவே நடத்திக்‌ 
காட்டுவது சைகை நாடகமாகும்‌. சிறுசிறு நிகழ்ச்சிகள்‌ .மூலம்‌ 
சில குறிப்பிட்ட கருத்துக்களை அல்லது சூழவில்‌ சிக்கியுள்ள 
மனித நிலையைப்‌ படம்‌ பிடித்துக்‌ காட்டுவது சைகை 
நிகஸ்ச்சியாகும்‌. 


மேலும்‌ சைகை நாடகம்‌, சைசை மஃழ்ச்சிகளோடு 
வாய்பேசாதார்‌ நடத்தும்‌ ஊமை நாடகங்களையும்‌ குழப்பிக்‌ 
கொள்ளச்‌ கூடாது. சைகை நாடகம்‌ அல்லது நிகழ்ச்சிகளில்‌ 
பேச்சு மொழிக்கு ழுந்தியதும்‌ அப்பாற்பட்ட உடல்‌ 
மொழியின்‌ கூறுகள்‌ அனைத்தின்‌ காட்சிமொழிப்பாங்கைப்‌ 
பின்பற்றி நிற்கும்‌ நிலையினைக்‌ காணலாம்‌. ஆனால்‌ 
வாய்பேசாதார்‌, காதுகேளாதார்‌ நாடகம்‌ உண்மையில்‌ 
அவர்களுக்குரிய நாடகமாகத்‌ திகழ வேண்டுமெனில்‌ 
பேச்சுமொழியை ஈடுசெய்யும்‌ அவார்களது சைகை டுமாழிப்‌ 
பாங்கையும்‌ அது பெற்றிருக்க வேண்டும்‌. அதாவது அவர்கள்‌ 
புரிந்து கொள்ள வகுக்கப்பட்ட மொழியின்‌, அடையாளங்‌ 
களையும்‌ அவார்களது நாடகம்‌ கொண்டிருக்க வேண்டும்‌. 
இங்கு சைகை நாடகம்‌ என்பது தன்னளவில்‌ திகழும்‌ 
மெய்மொழியினாலான கலை வடிவமாகும்‌. 


சைகை நாடக வடிவத்தில்‌ உள்ளக்கிடக்கையைப்‌ 
புலப்படுத்தும்‌ மனித இயல்பு வெளியீட்டுச்‌ சைகைகளும்‌, 
மனிதன்‌ வாழ்க்கையில்‌ தனது அனுபவத்துக்கு உட்பட்ட 
பொருட்களை நகல்‌ செய்யும்‌ சைகையாகவோ அல்லது 
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அப்பொருளை விட தாம்‌ கருதுகின்ற சிந்தனையோட்டத்தை, 
அப்பொருளின்‌ மீது ஏற்றிச்‌ சொல்வதாகவோ அமையலாம்‌. 
கைகளைப்‌ பிசைதல்‌, பற்களைக்‌ கடித்தல்‌ போன்ற சைகை 
களை இயல்பு வெளியிட்டுச்‌ சைகைகளாகக்‌ கொள்ளலாம்‌. 
விரலால்‌ ஒரு பொருளின்‌ வடிவத்தைக்‌ கோடிட்டுக்‌ 
காட்டுவதாக அமையலாம்‌. எதிரில்‌ கற்பனையாக ஒரு 
பாத்திரத்தைப்‌ படைத்து அதற்கு ஒப்பனை செய்வது போலக்‌ 
காட்டும்போது வெறும்‌ உருவங்களைக்‌ கோடிட்டுக்‌ 
காட்டுவதைத்‌ தாண்டிய உள்ளுணா்வுகளும்‌ புலப்படுத்தப்‌ 
படுகின்றன. இவற்றைத்‌ தாண்டி நாட்டிய சாத்திரத்தில்‌ 
சைகையைப்‌ பற்றிக்‌ குறிப்பிடும்போது கூறிய முத்திரைகள்‌ 
வடிவங்களைச்‌ சார்ந்து அடையாளச்‌ சைகைகளாக (41௯௦௦) 
மாறுகின்‌ றதையும்‌ காணலரம்‌. 


சைகை நாடகத்தில்‌ பொருளின்‌ வடிவ விளக்கத்தைத்‌ 
தாண்டிய உளளுணார்வு வெளிமீட்டுச்‌ சைகைகளே 
மிகுதியாகக்‌ காணப்படும்‌. மேசையின்‌ வடிவத்தைக்‌ காட்டி, 
நிற்கும்‌ விளக்கச்‌ சைகையைவிட, மேசையை நகர்த்தும்போது 
அல்லது அதில்‌ இறுகப்‌ பிடித்துத்‌ கொண்ட அறைகளை 
இழுக்கும்போது ஏற்படும்‌ மனித மூயற்சிகளின்‌ 
பிரதிபலிப்புக்கள்‌ சைகை நாடக நடிப்பின்‌ அடித்தள கும்‌, 


சைகை நடிப்பிற்கும்‌, சைகை நாடக வடிவ நடிப்பிற்கும்‌ 

உள்ள அடிப்படையான வேறுபாடு நூலிழை போன்றதாகும்‌. 

சைகை நடிப்பு என்பது ஒரு சூூவில்‌ தன்னைச்‌ 

சுற்றியுள்ளவார்களோடும்‌, பொருள்களோடும்‌ பிணை த்து 

இற்கும்‌ உள்ளப்‌ பிரதிபவிப்பைக்‌ காட்டி நிற்பதாகும்‌. சைகை 

நாடக வடிவத்தில்‌ இந்தப்‌ பிரதிபலிப்பைத்‌ தாண்டி 

பொருளைக்‌ கையாளும்போ தும்‌, உணர்ச்சிகளைப்‌ 

- மிரதிபலிக்கும்போ தும்‌ அசைகிற உடலுறுப்புக்களின்‌ 
சந்தலயத்தை ஊன்‌ திக்‌ காட்டுவதாகும்‌. 


தடிப்புசக்கலை எப்போது உடலில்‌ நுண்ணிய 
உறுப்புக்களின்‌ அசைவில்‌ கன்றி நிற்கிறதோ அவ்வகை 
நடிப்பைச்‌ சார்ந்த வடிவங்களில்‌ தடனப்பாங்கு மேலிட்டு 
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படைப்பாக்கம்‌ 


நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. உடலுறுப்புக்களில்‌ நுண்மையான 
அசைவுகளால்‌ கருத்து மற்றும்‌ பாவங்களைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
பகுதி முகமேயாகும்‌. எனவே நடனங்களில்‌ இமை, புருவம்‌, 
விழிகள்‌, கன்னம்‌, நாசி, உதடு, நாடி போன்‌ றவைகளின்‌ 
நுண்மையான அசைவுகள்‌ காணப்படுகின்றன. இவ்வாறு 
முகத்து உறுப்புக்களின்‌ இயக்கத்திற்கு முதன்மை தத்துள்ள 
கலைவடிவங்களில்‌ இந்த அறுப்புக்களின்‌ அசைவுகளை 
வலியுறுத்தும்‌ வகையில்‌ :முகமூடியை ஒத்த 0௧% 14:௦) 
ஒப்பனை அமைந்திருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. 


சைகை நாடக வடிவத்திலும்‌ முகத்தை பாவங்களின்‌ 
முதல்‌ நிலையாக்க முூகப்போலியை ஒத்த ஒட்பனையாகக்‌ 
காணலாம்‌. இத்தகைய ஓப்பனைக்குள்‌ மூக உறுப்புக்களின்‌ 
அசைவுகளால்‌ ஏற்படும்‌ சைகைகள்‌ தனிமனிதத்‌ தன்மையை 
மாற்றி, மானுட இயல்புகளின்‌ பொதுத்தன்மைகளாகத்‌ 
துலங்க வழிசெய்வதையும்‌ காணலாம்‌. 


மேடையில்‌ நடிகார்கள்‌ புலப்படுத்தும்‌ சைகைகளும்‌, 
உடல்நிலையால்‌ ஏற்படுத்தும்‌ வடிவங்களும்‌ :செறிவுமிக்க 
புலப்பாட்டு ஊடகமாக்கும்‌ முயற்சி இந்த நூற்றாண்டில்‌ 
தடைபெறுகிறது. உடல்‌, சித்தர எழுத்துக்களாக மாறிச்‌ 
செயல்பட வேண்டும்‌. சித்திர எழுத்து வடிவச்‌ சைகைகள்‌ 
என்பது அன்றாட வாழ்க்கைப்‌ பிரிதிபலிப்பான சைகைகள்‌ 
அல்ல. அவை உணர்ச்சிகளின்‌ ஆழத்தைப்‌ புலப்படுத்தி 
திற்கும்‌ சொற்றொடர்களாகும்‌. சைகை நாடகத்தில்‌ 
உணர்ச்சிகளின்‌ செறிவைக்‌ காட்டும்‌ புறச்‌ சைகைகளும்‌, 
உடலசைவுகளும்‌ முக்கியமானவைகளாகும்‌. 


கடல்வழி கருத்துப்‌ பரிமாற்றத்திலும்‌ உணர்ச்சி 
வெளியீட்டிலும்‌, குறிட்புணர்த்தல்பாங்கில்‌ வெளிப்படையாக 
இல்லாது சூசகமாகப்‌ புலப்படுத்த உடலின்‌ நிலை, சைகைகள்‌ 
வலிமை வாய்ந்தவையாகும்‌. நாடகப்‌ படைப்பில்‌ இவை 
வகுத்தும்‌, தொகுத்தும்‌ உறுதி செய்யப்பட வேண்டியவை 
களாகும்‌. இந்த உறுதிப்பாடு என்பது இயக்குநர்‌ என்ற 
நிலையிலும்‌, நடிகர்கள்‌ என்ற திலையிலும்‌ செய்து 
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கொள்ளப்பட வேண்டும்‌. நடிகர்‌ தன்னைப்‌ பற்றியும்‌, 
தான்‌ ஏற்கும்‌ கதாப்பாத்திரத்தைப்‌ பற்றியும்‌ சிந்தித்தால்‌ 
போதுமானது. ஆனால்‌ இயக்குநரோ நாடகத்தின்‌ எல்லாப்‌ 
பரிமாணங்களையும்‌, தடிகார்களையும்‌, கதாப்பாத்திரங்‌ 
களையும்‌ மனத்துள்‌ கொண்டு சைகைகள்‌ மற்றும்‌ 
உடல்நிலைகளை கறுதி செய்ய வேண்டியுள்ளது. அத்துடன்‌ 
காட்சிப்‌ படிமம்‌, நகர்வுகள்‌ இவற்றோடுள்ள தொடர்போடு, 
நடிகர்கள்‌ கையாளுகின்ற பொருள்களையும்‌ மனத்துள்‌ 
- கொள்ள வேண்டியுள்ளது. அவை செயல்கள்‌ என்னும்‌ 
தனித்தலைப்பில்‌ கூறப்பட்டுள்ளன. கதாப்பாத்திரத்தின்‌ 
மனநிலையையும்‌, குறிப்பிட்ட நிகழ்வுகளில்‌ அவையினர்‌ 
மனத்துள்‌ தோற்றுவிக்க வேண்டிய மனநிலைகளையும்‌ வரை 
மூறை செய்வதில்‌ உடல்நிலைக்கும்‌ சைகைகளுக்கும்‌ உள்ள 
இடம்‌ இயக்குதலின்‌ பகுதியாகும்‌. 


கைமுத்திரைகள்‌ 

பெயா்‌ : பதாகம்‌ (கொடி) 

படம்‌ : பார்க்க படம்‌ ] 

இலக்கணம்‌ நான்கு விரல்களையும்‌ நீட்டி கட்டை வீரலை 
வளைத்தல்‌ 

பயன்பாடு : நாட்டியாரம்பம்‌, வாரி, நீரோட்டம்‌, காடு, 
ஸ்தனப்பரப்பு, இரவு, நதி, தேவக்‌ கூட்டம்‌, 
குதிரை, .வெட்டுதல்‌, காற்று, அ௪பசாந்தி, 
கவலைகள்‌, படுக்கை 

பெயர்‌ : திரிபதாகம்‌ 

படம்‌ : பார்க்க படம்‌ 2 

இலக்கணம்‌ : கட்டை விரலையும்‌, அணி விரலையும்‌ 
வளைத்து மற்ற மூன்று விரல்களை நீட்டுதல்‌ 

பயன்பாடு : வருடம்‌, மாதம்‌, 


சூது, நாள்‌, துடைப்பம்‌, 


படைப்பாக்கம்‌ 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ : 


பயன்பாடு: 


பெயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயர்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 
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யுத்தங்கள்‌, கிரீடம்‌, மரம்‌, வச்சிறராயுதம்‌, 
தாளிப்பூ, விளக்கு, அக்கினிச்‌ சுவாலை, புறா, 
பத்திரலேகை, பாணம்‌, கொடுத்து வாங்குதல்‌. 


அர்த்த பதாகம்‌ ( அரைக்கொடி) 

பார்க்கு படம்‌ 3 

கட்டைவிரல்‌, அணி விரல்‌, சுண்டு விரல்‌ 
ஆகிய விரல்களை வளைத்து மற்ற இரண்டு 
விரல்களையும்‌ நீட்டல்‌. 

எழுதுபலகை, கரை, வரும்‌ இருவா்‌, கூர்க்கத்தி, 
கொடி, சிகரி. 


கர்த்தரீமுகம்‌ 

பார்க்க படம்‌ 4 

சுட்டுவிரல்‌, நடுவிரல்‌, ஆகியவற்றை நீட்டும்‌ 
போது, சுட்டுவிரலை சற்றே பின்னே வைத்து 
நீட்டல்‌. அதேபோல்‌ அணிவிரல்‌, 
சுண்டுவிரல்‌, கட்டை விரல்‌. 

ஆண்‌ பெண்ணைப்‌ பிரித்திடல்‌, விபரீதங்கள்‌, 
புரண்டிடல்‌, கடைக்கண்‌, மரணம்‌, பேதம்‌, 
மேகத்தில்‌ மின்னல்‌. 


மயூரம்‌ 

பார்க்க படம்‌ 5 

மோதிர விரலையும்‌ கட்டை விரலையும்‌ 
மட்டும்‌ வளைத்து சேர்த்தல்‌, மற்றவை 


மயில்‌, கொடிகள்‌, சக்கரம்‌ எறிதல்‌, கூந்தல்‌, 
கண்‌, லலாட திலகம்‌, சாத்திரவாதம்‌, 
பிரசித்தங்கள்‌. 
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பெயார்‌ 
படம்‌ 
இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 
படம்‌ 
இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 
படம்‌ 
இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 
படம்‌ 
இலக்கணம்‌ 


தாடகப்‌ 


அர்த்தசந்திரன்‌ 
பார்க்க படம்‌ 6 


கட்டை விரலை வளைக்காமல்‌ மற்ற 
விரல்களுடன்‌ நீட்டல்‌. 

அஷ்டமி சந்திரன்‌, பல்லாயுதங்கள்‌, கழுத்தில்‌ 
கை வைத்துத்‌ தள்ளுதல்‌, உண்கலங்கள்‌, 
உற்பவங்கள்‌, இடுப்பு, தியானம்‌, சிந்தனை, 


பிரார்த்தனை, ௮வயங்களைத்‌ தொடுதல்‌. 


அராளம்‌ (வளைந்தது) 

பார்க்க படம்‌ 7 

சுட்டுவிரலையும்‌ கட்டை விரலையும்‌ மட்டும்‌ 
வளைத்துச்‌ சோர்த்தல்‌ மற்ற விரல்களை 
நீட்டல்‌. 


அழுதபானம்‌, விஒவபானம்‌, பிரசண்ட வாயு. 


சுகதுன்பம்‌ (கிளிமூக்கு) 
பார்க்க படம்‌ 8 
சுட்டுவிரல்‌, கட்டை விரல்‌ ஆகியவற்நோடு 


அணி விரலையும்‌ வளைத்து மற்த விரல்களை 
நீட்டல்‌. 


பானத்தை எய்தல்‌, பாவனைகள்‌, 
உள்ளார்த்தம்‌, மர்மங்கள்‌. 

முஷ்டி, (முட்டிக்கை) 

பார்க்க படம்‌ 9 

தான்கு விரல்களையும்‌ உள்ளங்கையில்‌ 


வளைத்து அதன்மேல்‌ 
வளைத்தல்‌. 


கட்டை விரலை 


படைப்பாக்கம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ : 


பயன்பாடு 


பெயர்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 
படம்‌ ”: 
இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 
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திறம்‌, தலை மயிரைக்‌ கையால்‌ “* பிடித்தல்‌, 
மல்லார்களின்‌ யுத்தம்‌, சேலைகள்‌. ர 


சிகரம்‌ (உச்சி) 

பார்க்க படம்‌ 10 

தான்கு விரல்களையும்‌ உள்ளங்கையில்‌ 
வளைத்து கட்டை விரலை உயர நீட்டல்‌ 
உதடு, வில்‌, ஆலவிங்கனங்கள்‌, காமன்‌, 
இலிங்கம்‌, நிச்சயம்‌, வரம்பு, நினைத்தல்‌, 
ஓசை, பல்‌, பிதிர்கருமம்‌, பக்கங்கள்‌. 


கபித்தம்‌ (விளாம்பழம்‌) 

பார்க்க படம்‌ 11 

நான்கு விரல்களையும்‌ உன்னங்கையில்‌ 
வளைத்து கட்டை விரலை மீட்டி, சுட்டு 
விரலை அதோடு சேர்த்தல்‌. 

லக்ஷ்மி, ஸரஸ்வதி, வலை வீசுகுல்‌, 
படமெழுதுதல்‌, தூபதீபம்‌, தாளங்களைத்‌ 
தட்டல்‌, பிரம்பு பிடித்தல்‌. 


கடகாமுகம்‌ (வளையின்‌ வாய்‌) 

பார்க்க படம்‌ 123, 6, ௦ 

இரண்டு விரல்களை நீட்டி, சுட்டுவிரல்‌, 
நடுவிரல்‌, கட்டை. விரல்‌ இவற்றைக்‌ கூட்டல்‌. 
மகிழ்ச்சியாய்ப்‌ பேசுதல்‌, பூ கொய்தல்‌, 
பார்வைகள்‌ வில்லின்‌ நாணில்‌ கை வைத்து 


இழுத்தல்‌, முத்து, இரத்தினம்‌, நாகவல்லி, 
முத்திராங்கிதம்‌, சிறந்த வாசனைகள்‌, 
கஸ்தூரி முதலியன வைக்கும்‌ சிமிழ்‌. 
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பெபயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 


இலக்கணம்‌. : 


பயன்பாடு 


பெபயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


தாடகப்‌ 


ஸுூசி (ஊசி) 

பார்க்க படம்‌ 13 

நான்கு விரல்களைக்‌ கூட்டி, சுட்டு விரலை 
ஒன்று என்பதைக்‌ குறிப்பது பரப்பிரம 
பாவனை, நூறு என்னும்‌ இலக்கம்‌, ஓசை, 
சூரியன்‌, சக்கரம்‌ சுழற்றல்‌, குயவன்‌ சக்கிரம்‌, 
சடை, தனித்த இடம்‌, மாலை, உக்கிரம்‌, 
இளைத்த உடல்‌, பிரித்திடல்‌, முன்‌ மூக்கு, 
துந்துபியடித்தல்‌, குயவன்‌ திரி சக்கிரம்‌, ஊர்‌, 
உலகம்‌, குடை. 


சந்திர கலா (சந்திரனின்‌ சலை) 

பார்க்க படம்‌ 14 

மூன்று விரல்களைக்‌ கூட்டி, சுட்டு விரல்‌ 
அங்குட்டத்தை நீட்டுதல்‌, 

சிவபிரான்‌ திருமுடியில்‌ விளங்கும்‌ கங்கை, 


வளைவு, ஆம்‌ என்பது முகம்‌, ஒருவகை படை, 
பாலசந்திரன்‌. 


"பதுமகோசம்‌ :. 


பார்க்கு படம்‌ 15 


ஐந்து விரல்களையும்‌ (விலக்கப்‌) பாப்பி, விரல்‌ 
நுனிகளை வளைத்தல்‌ (உள்ளங்கை சிறிதளவு 
குழிந்திருக்க வேண்டும்‌) 

தாமரை, மலர்‌, செம்பருத்தி, ம்‌. கொங்கை, 
பந்து, பூங்கொத்து, அணி , மாம்பழம்‌, புஷ்ப 
வருவம்‌, விளாம்பழம்‌, வில்வப்பழம்‌ 
முதலியன. ஆம்பந்து, அற்பபோசனம்‌, 
விதானம்‌, புற்று, வட்டம்‌, மூட்டை. 


யடைப்பாக்கம்‌ 


பபயர்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்‌ பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 
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சார்ப்பசீர்ஷம்‌ (பாம்புப்‌ படம்‌) 
பார்க்க படம்‌ 16 


நான்கு விரல்களை நீட்டி, நுனிகளை 
வளைத்து, கட்டை விரலையும்‌ வளைத்‌ தல்‌. 


பாம்பு, மந்தமான குரல்‌, யானைத்‌ தலை, 
சந்தனம்‌, மல்லார்தோன்‌, முனிதார்ப்பணம்‌, 
தேவதர்ப்பணம்‌, தன்‌ இருப்பிடம்‌ 


புரோயக்ணம்‌ செய்தல்‌, ஆதரவு. 


மிருக சீரிஷம்‌ (மான்‌ தலை) 
பார்க்க படம்‌ 17 


நீட்டி. நுனிகளை 
சுண்டு 


மூன்று விரல்களை 
வளைத்து, கட்டை விரலையும்‌, 
விரலையும்‌ நீட்டல்‌ 


திரிபுண்டரம்‌, அலைகள்‌, படி, கைமரியா 


தைகள்‌, சன்னங்கள்‌, பா தவித்யாஸங்கள்‌, 
பண்பான பெண்கள்‌, நாதம்‌, சுவர்‌, நல்ல 
இருப்பிடங்கள்‌. 


சிங்கமுகம்‌ (சிங்கத்தின்‌ முகம்‌) 
பார்க்க படம்‌ 18 
மோதிரவிரல்‌, நடுவிரல்‌, 
இவற்றின்‌ நுனிகளைக்‌ கூட்டி, ஆள்காட்டி 
விரலையும்‌, சுண்டு விரலையும்‌ தனித்தனியே 
பரப்பி நீட்டல்‌. 


கட்டைவிரல்‌ 


ஹோமம்‌, யானை, மூயல்‌, தாது 
சோதனை, சிங்காசனம்‌, தருப்பை, தாமரை, 
மணி. 


மான்‌, 
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பெயா்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


நாடகப்‌ 


: காங்குலம்‌ 


பார்க்க படம்‌ 19 


ஐந்து விரல்களையும்‌ பரப்பி, விரல்‌ 
நுனிகளை வளைத்திருத்தவில்‌ மோதிர 
விரலை முன்பக்கமாக வளைத்தல்‌. 
இளமார்பு, கொட்டைப்பாக்கு, தேங்காய்‌, 
ஆம்பற்பூ, சிறுபொருள்‌, சகோரப்பறவை, 
சாதகப்‌ பறவை, சிறு கிண்கிணி, 
எலுமிச்சம்பழம்‌. 


அலபதுமம்‌ (மலர்ந்த தாமரை) 
பார்க்க படம்‌ 20 


ஐழ்து விரல்களையும்‌ வளைத்து நீட்டி வேறு 
வேறாய்ப்‌ பிடித்தல்‌. 

விரகம்‌, கண்ணாடி, வட்டம்‌, மேல்வீடு, மூலை, 
இரதம்‌, களர்‌, பூரண சந்திரன்‌, குளம்‌, 
கொண்டை, கம்பீரம்‌, கர்வம்‌, கோபம்‌, கூக்‌ 
குரல்‌, மலார்ந்த தாமரைப்பூ, விளா மூதலிய 
கனிகள்‌, கொண்டாட்டம்‌, சக்கரவாகம்‌, 
வண்டில்‌. 


சதுரம்‌ 


பார்க்க படம்‌ 2] 


கட்டை விரலை வளைத்து, மோதிர விரலின்‌ 
அடியில்‌ கூட்டி, மோதிர விரல்‌, நடுவிரல்‌, 
சுட்டு விரல்‌ ஆகிய மூன்றையும்‌ நீட்டி 
சேர்த்து சுண்டுவிரலை பின்னே நிட்டல்‌. 
கத்தூரி, தங்கம்‌, செம்பு, காரீயம்‌, இரும்பு, 
பித்தளை, முகம்‌, வார்ணபேதங்கள்‌, ௪ண்கள்‌, 


ய்டைப்பாக்கம்‌ 


பெபெயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


டமுபயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 
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சத்தியம்‌, ரசபானம்‌, சரசம்‌, நெய்‌, எண்ணெய்‌, 
மெல்ல நடக்கும்‌ நடைகள்‌, அச்சம்‌, கொஞ்சம்‌ 
பொருள்கள்‌. 


பிரமரம்‌ (வண்டு) 

பார்க்க படம்‌ 22 

சுட்டு விரலுடன்‌ கட்டை விரலைக்‌ கூட்டி: 
நீட்டி பிறமூன்று விரல்களையும்‌ வேறு 
வேறாக நீட்டல்‌. 

உபதேசம்‌, கண்ணீர்த்துளி, தாலிகட்டுதல்‌, 
உரைத்தல்‌, சித்திரகாகிதங்களில்‌ எழுதுதல்‌, 
கொத்துதல்‌, திரிபரப்பல்‌, புளகம்‌, மூத்து, 
மல்லிகை, முல்லை முதலிய மலார்கள்‌. 


ஹம்ஸாஸ்யம்‌ (அன்னத்தின்‌ அழகு 

பார்க்க படம்‌ 23 

சுட்டு விரலுடன்‌ கட்டை விரலைக்‌ கூட்டி 
நீட்டி பிற மூன்று விரல்களையும்‌ வேறு 
வேறாக நீட்டல்‌. 

உபதேசம்‌, கண்ணீர்த்துளி, தாலிகட்டுதல்‌, 
உரைத்தல்‌, சித்திர காகிதங்களில்‌ எழுதுதல்‌, 
கொத்துதல்‌, திரிபரப்பல்‌, புளகம்‌, முத்து, 
மல்லிகை, முல்லை, முதலிய மலர்கள்‌. 


ஹம்ஸபக்ஷம்‌ (அன்னத்தின்‌ சிறகு) 

பார்க்க படம்‌ 24 

எல்லா விரல்களையும்‌ வளைத்து சுண்டு 
விரலை மட்டும்‌ நீட்டல்‌. 
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பயன்பாடு 


பெயா்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு ; 


பெயா்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


தாடகப்‌ 


சேதுபந்தனம்‌, உடலில்‌ இடப்பெறும்‌ 
நகக்குறி, ஆறு என்னும்‌ எண்‌, வாகனங்கள்‌. 


ஸத்தம்சம்‌ 
பார்க்க படம்‌ 25 


ஐந்து விரல்களையும்‌ 
நுனிகளை 
விரல்களையும்‌ 


பரப்பி, 
வளைத்த பின்‌ 


சடுதிசடுதியாகப்‌ 


விரல்‌ 
ஐந்து 
பரப்பிக்‌ 
கூட்டல்‌. 
பலிதானங்கள்‌ கொடுப்பது, அர்ச்சனை, 
ஐந்து என்னும்‌ எண்‌, வயிறு, புழு, புண்கள்‌, 
பயம்‌. 


முகுளம்‌ (மொட்டு) 

பார்க்கு படம்‌ 26 

ஐந்து விரல்களின்‌ நுனிகளையும்‌ கூட்டுதல்‌. 
போஜனம்‌, பஞ்ச பாணங்கள்‌, நீலோத்பலம்‌, 


தொப்புள்‌, வாழைப்பூ, முத்திரை முூதவியன 
தரித்தல்‌, 


தாம்ரகூடம்‌ (சிவப்புக்‌ கொண்டை கோழி) 


பார்க்க படம்‌ 27௨, 


ஐந்து விரல்களின்‌ நுனிகளையும்‌ கூட்டி பின்‌ 
சுட்டுவிரலை வளைத்தல்‌, 


கோழி, காக்கை, ஓலையில்‌ எழுதுதல்‌, 
பாலர்‌. 


ஒரு பூ; 


படைப்பாக்கம்‌ 


பெபயார்‌ . 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 
மபயார்‌ 


படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பபெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 
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திரிசூலம்‌, 

பார்க்க படம்‌ 28 

சுண்டு விரலையும்‌ கட்டை விரலையும்‌ 
வளைத்து மற்ற மூன்று விரல்களையும்‌ 
மீட்டல்‌. 


திரிசூல பரவஸ்‌.து, திரிசூலம்‌. 


வியாக்ரம்‌ (புலி) 
பார்க்க படம்‌ 29 


சுண்டு விரலையும்‌ கட்டை விரலையும்‌ 
சமமாக நீட்டி, எல்லா விரல்களையும்‌ நீட்டி, 
நுனிகளை வளைதல்‌. 


மிருகராசன்‌, தவளை, முத்துச்சிப்பி, குரங்கு. 


அரர்த்தசூசி 

பார்க்க படம்‌ 30 

மூன்று விரல்களை வளைத்து கட்டை விரலை 
சுட்டு விரலோடு சேர்த்து நீட்டல்‌, சுட்டு 
விரலையும்‌ நீட்ட வேண்டும்‌. 


ஸம்யுக்த ஹ்ஸ்தங்கள்‌ 


அஞ்சலி 

பார்க்க படம்‌ 31 

இரண்டு கைகளிலும்‌ விரல்களை நீட்டி, 
கட்டை விரலை வளைக்க வேண்டும்‌. பின்‌ 
இரண்டு கைகளையும்‌ சேர்க்க வேண்டும்‌. 


318 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


தாடகப்‌ 


அஞ்சலிக்‌ கையைச்‌ சிரத்திலும்‌, முகத்திலும்‌ 
வைச்சு முறையே தெய்வங்கள்‌, குருக்கள்‌, 
வேதியார்‌ இவர்களுக்குச்‌ செய்யும்‌ 
நமஸ்காரங்களுக்காகும்‌. 


கபோதம்‌ (புறா) 
பார்க்க படம்‌ 32 


இரண்டு கைகைளையும்‌ சேர்த்து, அடி, நுனி, 
இரண்டு பக்கங்கள்‌ சிறிது உள்வெளியாய்க்‌ 
கூட்டிக்கொள்ளல்‌. 


சத்தியச்‌ குருவுடன்‌ பேசுதல்‌, 
விநயமாய்ப்‌ பேசல்‌, 'ஆம்‌' என்று பேசல்‌. 


சொல்‌, 


கற்கடம்‌ (நண்டு) 
பார்க்க படம்‌ 33 


இரண்டு கைகளின்‌ விரல்களைச்‌ சேர்த்து 
பத்து விரல்களையும்‌ ஒன்றின்‌ இடையில்‌ 
மற்றொன்றாக அமைத்து, இரு புறங்களும்‌, 
கையை வளைத்தல்‌. 

கூட்டமாக வருவன 


எனலாம்‌, பருத்த 
வஸ்துக்களைக்‌ 


காட்டுதல்‌, . பெரிய 
மரக்கிளையை வளைத்தல்‌, சங்கு ஊதுதல்‌, 
உடல்‌ பிடித்தல்‌. 


ஸ்வஸ்திகம்‌ 


பார்க்க படம்‌ 34 


இரண்டு கைகளையும்‌ கணுக்‌ கையிடத்தில்‌ 


படைப்பாக்கம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயர்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 
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குறுக்கே அமைத்து இரண்டு கை 
நுனிகளையும்‌ மேலே நீட்டி உள்ளங்கைகள்‌ 
இரண்டும்‌ முகத்தின்‌ நேர இருக்குமாறு 
பிடித்தல்‌. 


யகரம்‌ (முதலை) 


டோளம்‌ (ஊஞ்சல்‌) 
பார்க்க படம்‌ 35 


இரண்டு பதாகக்‌ கைகளையும்‌ தொங்கலாக 
இடம்‌ வலமாகிய இரண்டு அடித்தொடை 
களுக்கும்‌ நேரே தொங்க நீட்டல்‌. 


நடன ஆரம்பம்‌ 


புஷ்பபுடம்‌ (மலார்க்கூடை) 
பார்க்க படம்‌ 36 


இரண்டு சாரப்பசீரிடக்‌ கைகளைச்‌ சுண்டு 
விரல்களின்‌ பக்கமாகச்‌ சோர்‌ த்தல்‌. 


நல்ல புதல்வர்‌, நீராஞ்சனம்‌, கிழங்கு, மந்தர 
புஷ்பம்‌, அர்க்கியதானம்‌, கனிகள்‌ வாங்குதல்‌. 


உத்ஸங்கம்‌ 
பார்க்க படம்‌ 37 


இரு மிருகசீருஷச்‌ இரு 
தோள்களைத்‌ தொட்டு வளைத்துப்‌ பிடித்தல்‌. 


கைகளை 


ஆலிங்கனம்‌, நாணம்‌, 
தொடுதல்‌, சிதிய பிள்ளை களுக்குக்கற்பித்தல்‌. 


கடகங்களை த்‌ 
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பெயா்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


தாடகப்‌ 


சிவலிங்கம்‌ 
பார்க்க படம்‌ 38 


இடக்கையில்‌ அர்த்த சந்திரக்‌ கையைப்‌ 
பிடித்து ௮அவ்விடக்கை மீது வலக்கையில்‌ 
பிடித்த சிகரசக்‌ சையைச்‌ சேர்த்தல்‌, 


சிவலிங்கம்‌. 


கடகாவாரர்த்தனம்‌ 


பார்க்க படம்‌ 39 


இரண்டு கடகாமுூசுக்‌ கைகளைக்‌ கணுக்‌ 
கைகளிடத்தில்‌ குறுக்கே கூட்டல்‌, 
மன்னார்‌ பட்டாபிஷேகம்‌, பூசை, 


கலியாணத்தில்‌ அறுகு இடல்‌, ஆசிர்வாதம்‌. 


கார்த்தரீஸ்வஸ்தீகம்‌ (குறுக்குக்‌ கத்திரிக்கோல்‌) 
பார்க்க படம்‌ 40 


இரண்டு கர்த்தரிமுகக்‌ கைகளைக்‌ கணுக்‌ 
கையிற்‌ குறுக்கே கூட்டல்‌. 


மலைகள்‌, கிளைகள்‌, மரங்கள்‌. 


கர்த்தரீஸ்வஸ்திகம்‌ (குறுக்குக்‌ சத்தரிக்கோல்‌) 
பார்க்க படம்‌ 4] 

பிரமரக்‌ கையில்‌ நடுவிரலையும்‌, 
விரலையும்‌ நிரவிப்‌ பரப்பி நீட்டுதல்‌. 
வண்டி, இராக்கதிர, 


கட்டை 


படைப்பாக்கம்‌ 


பெபெயார்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


ஏற - 21 
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சங்கம்‌ (சங்கு) 
பார்க்க படம்‌ 42 


வலக்கையின்‌ சிகரத்துள்ளே, இடக்கையின்‌ 
கட்டை விரலைச்‌ சேர்த்தும்‌ அதன்‌ மற்ற 
நான்கு விரல்களைப்‌ பின்புறமாக 
நீட்டிக்கூட்டி, பிறகு வலக்கைக்‌ கட்டை 
விரலையும்‌ கூட்டிப்‌ பிடித்தல்‌. 


சங்கு முதலானவை. 


சக்கரம்‌ (சக்கராயுதம்‌) 
பார்க்க படம்‌ 43 


இரண்டு கைகளிலும்‌ அர்த்த சந்திரக்‌ 
கைகளைப்‌ பிடித்து ஒரு கை மேலே மற்றொரு 
கையைக்‌ குறுக்கே வைத்தல்‌. 


சக்கராயுதங்கள்‌ 


சம்புடம்‌ (செம்பு) 
பார்க்க படம்‌ 44 
சக்கரக்‌ கையில்‌ பத்‌ து விரல்‌ நுனிகளையும்‌ 


வளைத்தல்‌. 


ப்‌ 


எடுத்த பொருள்களையெல்லாம்‌ மூடி. 
வைத்தல்‌, சம்புடம்‌. 

பாசம்‌ (கயிறு) 

பார்க்க படம்‌ 45 

இரு கைகளிலும்‌ சூசிக்கைப்‌ பிடித்து 
அவற்றுள்‌ இரு சுட்டு விரல்களையும்‌ 
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பயன்பாடு 


பெயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு : 


பெயா்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


நாடகப்‌ 


வளைத்துத்‌ திருகி இரு கைகளையும்‌ 


முூறுக்கலாக ஒன்றோடொன்று சேர்த்து இரு 
விரல்களையும்‌ மாட்டுதல்‌. 


சுயிறு, விலங்கு, ஆண்‌, பெண்‌ புணர்ச்சி. 


கீலகம்‌:(பிணிப்பு) 
பார்க்க படம்‌ 46 


இரு கைகளிலும்‌ பிடித்த நிறைந்த நட்புக்கள்‌. 
மிருக சீரிடக்‌ கைகளில்‌ இரண்டு சுண்டு 
விரல்களையும்‌ வளைத்து, ஒன்றோடொன்று 
எதிரெதிராக இறுக மாட்டல்‌. 


நிறைந்த நட்புக்கள்‌ 


மத்ஸயம்‌ (பீன்‌) 


: பார்க்க படம்‌ 47 


வலக்கையை இடக்‌ கையின்‌ புறத்தின்‌ மேலே 
வைத்து, விரல்களை நீட்டிச்‌ சுண்டு விரல்‌, 
கட்டை விரல்‌ இவற்றை வெளிப்பட நீட்டி 
வைத்தல்‌. 


மீன்‌, மச்சம்‌_மீன்‌. 


கூர்மம்‌ (ஆமை) 

பார்ச்சு படம்‌ 48 

சக்கரச்‌ கையின்‌ சுண்டு விரல்கள்‌, கட்டை 
விரல்கள்‌ என்ற நான்கையும்‌ நீட்டி, மற்ற 
விரல்கள்‌ எல்லாவற்றையும்‌ வளைத்துக்‌ 
கொள்ளுதல்‌. 


ஆமை 


படைப்பாக்கம்‌ 


பெயர்‌ 


படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெபயார்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயர்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயார்‌ 
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வராகம்‌ (பன்றி) 
பார்க்க படம்‌ 49 
இரண்டு மிருக சீரிடக்‌ கைகளை, ஒன்‌ றின்‌ 
மேல்‌ ஒன்றாய்ப்‌ புறங்கைகள்‌ மேலாய்‌ 
வரும்படி, வைத்து கட்டை விரல்கள்‌, சுண்டு 


விரல்கள்‌ ஆகிய நான்கும்‌ நன்றர்கதீ 
தெரியும்படி. நீட்டல்‌. 

பன்றி 

கருடன்‌ 

பார்க்க படம்‌ 50 

அர்த்த சந்திரக்கைகள்‌ இரண்டினைக்‌ 
கணுக்கைகளிடத்தில்‌ குறுக்கே வைத்து, 
அவற்றின்‌ கட்டை விரல்களை 
ஒன்றோடொன்று பொருந்தச்‌ சேர்த்து, 


முகத்தின்‌ நேரே பிடித்தல்‌. 


௬கருடன்‌ 


நாகபந்தம்‌ (பாம்‌.பின்‌ கட்டு) 

பார்க்க படம்‌ 51 

இரு கைகளிலும்‌ சார்ப்ப சிரங்களைப்‌ பிடித்து, 
அவற்றைச்‌ சுவத்திகம்‌ போல்‌ குறுக்கே 
வைத்துப்‌ பிணைத்தல்‌. 


தாகபந்தம்‌ 


கட்வா (கட்டில்‌) 


பார்க்க படம்‌ 52 
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இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


பெயா்‌ 
படம்‌ 


இலக்கணம்‌ 


பயன்பாடு 


நாடகப்‌ 


இரண்டு சதுரக்‌ கைகளின்‌ நுனிகளைக்‌ 
கூட்டி, அவற்றில்‌ சுட்டுவிரல்களையும்‌ 
கட்டைவிரல்களையும்‌ நீட்டல்‌. 


கட்டில்‌. 


பேருண்டம்‌ (பேருண்டப்பறவை) 

பார்க்க படம்‌ 53 

கபித்தத்‌ கைகள்‌ இரண்டினைக்‌ கணுகீ 
கைகளின்‌ குறுக்கே வைத்தல்‌, 


பேருண்டம்‌ 


டல அட அல 


12இ 
(சி 
14 
டட 
16 
ஸ்‌ 
ர 


ஸ்‌ அய 


யா ப்பாக்கம்‌ 
12 ஆ 
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20 





யடைப்பாக்கம்‌ 


23 





27/௮ 


௫ 


34௮9 





330 . தாடகப்‌ 


29 





படைப்பாக்கம்‌ 331 





332 





படைப்பாக்கம்‌ 


460 


48 49 








334 நாடகப்‌ 


52 53 





படைப்பாக்கம்‌ 


படம்‌ 
திசை 


தன்மை 
பெயார்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


படம்‌ 


திசை 
தன்மை 
பெயார்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
தன்மை 
பெயார்‌ 
விளக்கம்‌ 
பொருள்‌ 
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தலை அசைவுகள்‌ 


பார்க்க படம்‌ 1 





அல்லது 





சாதாரணமாக 

துதம்‌ 

பக்கங்களில்‌ திருப்புதல்‌ 

வருத்தம்‌, 


அமைதியின்மை, வியப்பு, 


விருப்பமின்மை, மறுத்தல்‌. 


பார்க்க படம்‌ 2 








விரைவாக 
விதுதம்‌ 
பக்கங்களில்‌ திருப்புதல்‌ 


குளிரில்‌ நடுங்குதல்‌, 
குடிமயக்கம்‌. 


காய்ச்சல்‌, அச்சம்‌, 


பார்க்க படம்‌ 3 


| 


சாதாரணமாக 
ஆதூாதம்‌ 
தலையை உயர்த்தல்‌ 


கர்வம்‌, உயரே நோக்குதல்‌, உயரம்‌, காட்டல்‌, 
பெருமிதம்‌. 
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._ படம்‌ 


திசை 
குன்மை 
பெயா்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
தன்மை 
பெயார்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
குன்மை 
பெயா்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


தாடகப்‌ 


பார்க்க படம்‌ 4 


| 


ஒருமுறை 
அவதுூதம்‌ 
தலையைக்‌ கீழே தாழ்த்தல்‌. 


இருப்பிடத்தைக்‌ குறித்தல்‌, அமர வேண்டுதல்‌, 
குறிப்பால்‌ உணர்த்தல்‌. 


பார்க்க படம்‌ 5 


| 


விரைவாக 
கம்பிதம்‌ 
கீழும்‌ மேலுமாக தலையை அசைத்தல்‌ 


புரிதல்‌, ஒப்புக்‌ கொள்ளுதல்‌, ஊகம்‌, 
அதட்டல்‌, அவசரக்‌ கேள்வி கேட்டல்‌. 


பார்க்க படம்‌ 6 


| 4] 


நிதானமாக இருமுறை 

ஆகம்பிதம்‌ 

மேலும்‌ கீழுமாக அசைத்தல்‌ 
அறிமுகப்படுத்தல்‌, விசாரித்தல்‌, குறிப்பு 


உணர்த்தல்‌, உபதேசித்தல்‌, அமர வேண்டுதல்‌, 
மனநிலையை அறிவித்தல்‌. 


யாடைப்பாக்கம்‌ 


திசை 
தன்மை 
பெயார்‌' 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
குன்மை 
பெயார்‌ 


விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
குன்மை 
பெயார்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 
படம்‌ 


திசை 


நூ - 22 


்‌... தலையை 
சுற்றுதல்‌. - 
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பார்க்க படம்‌ 7 


. ஒருமுறை 
: உதீவாஹிதம்‌ 
.. மேலே நிமிர்த்தல்‌ 


காரியம்‌ சாதித்தலை அறிவித்தல்‌. 


பார்க்க படம்‌ 8 


ள்‌ ண்‌ 
சாதாரணமாக 
பரிவாஹிதம்‌ 


நாற்புறங்களிலும்‌ வட்டமாய்ச்‌ 


மெளனம்‌, பரிரேமை, வியப்பு, 
மகிழ்ச்சி, கோபம்‌, யோசனை. 


சிரிப்பு, 


பார்க்க படம்‌ 9 


| 


குனிதல்‌ 


அதோமுகம்‌: 


மூகம்‌ சீழ்நோக்கத்‌ . " தலையைக்‌ 


வைத்தல்‌. 


குனிய 
நாணம்‌, வருத்தம்‌, வணங்குதல்‌. 
பார்க்க படம்‌ 10 


பத்டான்கவூ 


பரி 
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தன்மை 
பெயார்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
தன்மை 
பெயா்‌ 


விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


படம்‌ 


திசை 
தன்மை 
பெயா்‌ 


விளக்கம்‌ 


படம்‌ 
திசை 
தன்மை 


பெயா்‌ 


்‌. தாடகப்‌ 


திருப்புதல்‌ 
உலோவிதம்‌ 
நாற்புறங்களிலும்‌ தலையைத்‌ திருப்புதல்‌ 


உறக்கம்‌, பிணி, போதை, 
தபிசாசுகளின்‌ வதை ஏற்படல்‌. 


மயக்கம்‌, 


பார்க்க படம்‌ 11 


ட 


ஆட்‌ 
வளைத்து நிமிர்த்தல்‌ 
திரியங்ந தோன்னதம்‌ 
தலையைக்‌ 
நிமிர்த்‌ துதல்‌. 


மமதை, மிகுதியால்‌ 'பிம்ப்‌ வோகம்‌” என்ற 
தன்மையைக்‌ கொண்டிருத்தல்‌. 


கோணலாக வளைத்து 


பார்க்க படம்‌ 12 


சாய்த்தல்‌ 
இஸ்கந்தாநதம்‌ 


புஜத்தின்மீது தலையைச்‌ சாய்த்து வைத்தல்‌ 
தூக்கம்‌, போதை, மயக்கம்‌, கவலை. 


பார்க்க படம்‌ 13 


கச ௩ 


சாதாரணமாக 


அஞ்சிதம்‌ 


படைப்பாக்கம்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


படம்‌ 


திசை 
தன்மை 
பெயா்‌ 


விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
குன்மை 
பெயார்‌ 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


படம்‌ 
திசை 
தன்மை 


பெயர்‌ 
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பக்கத்தில்‌ சிறிது வளைக்கப்பட்ட 
கழுத்துடன்‌ கூடிய தலை. 
டிணி, கவலை, அதிவிழப்பு, மயக்கம்‌, 


பிணியாளருக்குப்‌ பணி செய்தல்‌, முகவாய்க்‌ 
கட்டையைப்‌ பிடித்திருத்தல்‌. 


பார்க்க படம்‌ 14 


௮ 


வளைத்தல்‌ 

நிஹஞ்சிதம்‌ 

இரு புஜங்களையும்‌ உயர்த்திக்‌ கழுத்தை 
வளைத்தல்‌. 

விலாஸம்‌, லலிதம்‌, கர்வம்‌, பிம்ப்லோவம்‌, 
கிலகிஞ்சிதம்‌, மொட்டாயிதம்‌, குட்டமிதம்‌, 
மானம்‌, ஸ்தம்பம்‌. 


பார்க்க படம்‌ 15 


திருப்புதல்‌ 
பராவருத்தம்‌ 
தலையைப்‌ பின்புறம்‌ திருப்புதல்‌ 


பின்புறம்‌ பார்த்தல்‌, திரும்பினான்‌ என்பதை 
உணர்த்தல்‌, கோபம்‌, நாணம்‌. 


பார்க்க படம்‌ 16 


டல 


சாய்த்தல்‌ 


உத்கிப்தம்‌ 


340 
விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


திசை 
குன்மை 
பெயா்‌ 


விளக்கம்‌ 


பொருள்‌ 


தாடகப்‌ . 


முகம்‌ உயரும்‌ வண்ணம்‌, தலையைப்‌ பின்புறம்‌ 
சாய்த்தல்‌ 


- உயரத்திலுள்ள பொருள்கள்‌, ஆகாயத்தி 


லுள்ள விண்மீன்கள்‌ அகியவற்றைப்‌ 
பார்த்தல்‌. 


பார்க்க படம்‌ 17 
லட 
7 ர்‌ 
ர்‌ 
௩ ்‌] 
சுறறுதல 


ஆராத்ரிகம்‌ 


தோள்களை ஒட்டினாற்போல்‌ கழுத்தை 
வைத்து தலையைச்‌ சுற்றுதல்‌ - 


: வியப்பு, பிறார்‌ கருத்தை அறிவித்தல்‌, 


34] 


படைப்பாக்கம்‌ 


நாடகப்‌ 
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10 


ஒ 
ண 





[4 


படைப்பாக்கம்‌ 343 


டம. 


15 16 


முனா? ர்‌ 


ன்‌ 
கக 
ட இ 
ப்‌ 
17 


344 : தாடகப்‌ 


முகத்தின்‌ அசைவுகள்‌ 


உறுப்பு இயக்கம்‌ 

புருவம்‌ உயார்த்தல்‌ 
தாழ்த்தல்‌ 
குவித்தல்‌ 
துடித்தல்‌ 


ஒன்றை உயர்த்தல்‌ 


இமை விரித்தல்‌ 
சிமிட்டல்‌ 
சுருக்கல்‌ 
துடித்தல்‌ 
மூடல்‌ 


விழி பக்கம்‌ நோக்குதல்‌ 
ஊன்றி நோக்குதல்‌ 
மூறைத்தல்‌ 
உருட்டல்‌ 
மேலே நோக்குதல்‌ 
கடைக்கண்‌ நோக்குதல்‌ 
கீழ்‌ நோக்குதல்‌ 
இமையை அடுருவுதல்‌ 


தாசி விரித்தல்‌ 
சுருக்கல்‌ 
இறுக்கல்‌ 
மூகார்த்தல்‌ 
துடித்தல்‌ 


உதடு வலித்தல்‌ (வலம்‌, இடம்‌) 
வெட்டல்‌ (வலம்‌, இடம்‌) 
மூறுவலித்தல்‌ 


யுடைப்பாக்கம்‌ 345 


இறுக்கல்‌ 
குவித்தல்‌ 
பிதுக்கல்‌ 
சூள்‌ கொட்டுதல்‌ 


தாக்கு கன்னம்‌ உந்துதல்‌ 


ய்ல்‌ 


கீட்டல்‌ 

அசைத்தல்‌ 

கடித்தல்‌ 

உதட்டைத்‌ தேய்த்தல்‌ 


சிரித்தல்‌ 
கடித்தல்‌ 
அரைத்தல்‌ 


தாடை தாழ்த்தல்‌ 


அசைத்தல்‌ 
வெட்டல்‌ 


97211௨0௦௦௨ க 132000. மம்‌ ஸ்கர்‌ 5 மாக, 1 1/17சர்மாக 2 


9 02712106, 000712ம்‌ 03 ௩௦௦௨7௫ 1.நீைர்‌1 “116 &௦௦ 
84 99/07, ற.29. 


௦௨0௨ 0. நா௦யரம 71% ர்க ஊஊ ோோ௦ர்ய௦11௦ற, 
1979, ற.515. 


நரீர்1க௦1 பே வன்ம, 7௦ 116 க௦1௦0, நிகாறகா ஊம்‌ 00 
றஞ்ாம்தம்கா5 10௦, 1951 பேறான *. 


மோர்‌ (ோகர்‌ஐ, ரர்‌ ௦ரி 6 171122, 1136 179 10122௦2106, 
1்டி ரந ௦ 1௨ நர்சு 3௨6, ]501160ம்‌ நர நர்‌ 
நப, 1950, ற.115. 


$$6011 காம்‌ $ரகரே, 010150 நு ௩௦ 1. $ஸைகக்சட, டீ 
௦௦ ஈர 11௦ 07%, ற.70. 
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நரம] கரிம, $3௦யயு சொரயாம்கர்௦, 1981, ற.258. 


5.௩. அகறறகாக௦, கீ நிறத்‌ ட வாக்‌ கருக 
881௨, 1967, ற.73. 


4. ௦காம்‌ ௦7 ள்ல, 7 நறு காக மர்‌ 
மர்ம வ்மரமாம்‌, நுககா ௩௦1 ரடுரப1௦ற௦0, ற.34. 


உ.5.௩. கறறகாக௦, ௨2125 71 வரு ககயா௨, 1962, ற.102. 


[ககரசர்ற௦ 11 ௫72115, நகேள்வாரறட 1 முாதராடி, ௨11005101௦, 
ற.394. 


1211௨. $ர2ஊு21, மெம்‌ 1014. 


1: இட பும்‌ 1.1] 1 கமாக, நிய. 
016 ராகவா, 1980, ற.187. 


"எளிதில்‌ 
புரிந்து 
கொள்ள 
இயலாத 
புதிர்களால்‌ 
ஆக்கப்பட்ட 
கதாப்‌ 
பாத்திரங்கள்‌ 
நாடகத்தின்‌ 
நிகழ்வுப்‌ 
பின்னலோடு 
இணைக்கப்பட்டு 
'விடுவதால்‌, 
தவிர்க்க 
மூடியாத்‌ 
நிலைத்து 
நிற்கும்‌ 
பண்புகளைப்‌ 
பெற்று 
"விடுகிறார்கள்‌. 
அட்பண்புகள்‌ 
அவார்களை 
குறித்த 
செயல்கள்‌ 
ஆற்றும்படி. 
செய்து 
விடுகின்‌ றன." 


- இராஜி பிராண்டலோ 





ழ்‌ நமத நிபாகரும்‌211௦, இற௦%ரட கர்ப, 196 11௦௦0: ௦7 
நீரோ இத௦, 1980, ற. 156. 
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ட்ட்அப்‌ பட. மங்களா வன கதாப்பாத்திருங்களின்‌ 
தொடபர்பையும்‌ காட்சியின்‌ நோக்கத்தையும்‌, சூழலையும்‌, 
அதனுள்‌ நிகழும்‌ நிகழ்வையும்‌ கட்புலனுக்கு இனிமையளிக்கும்‌ 
வகையில்‌ நடிகர்களைக்‌ குழுக்களாக்கி மேடையில்‌ நிற்கச்‌ 
செய்தலாகும்‌. நகர்வுகளோ-. கதாப்பாத்திரங்களை மோடைத்‌ 
தளத்தில்‌ உள்நோக்கத்திற்கும்‌, உள்ளக்கிடக்கைக்கும்‌ உரிய 
மூறையில்‌ இடம்விட்டு இடம்‌ பெயரச்‌ செய்தலாளூம்‌. சைகை 
களோ: உடலின்‌ அசைவுகள்‌ மூலம்‌ உணர்ச்சிகளையும்‌ 
ட௦னத்து உள்ளோட்டங்களையும்‌ புலப்படுத்‌ துவதாகும்‌. இவை 
மூன்றும்‌ பேச்சின்றிக்‌ காட்சி அளவிலேயே கருத்துக்களைக்‌ 
கண்முன்‌ கொண்டு நிறுத்துவனவாகும்‌. இவற்றின்‌ பணியை 
மூழுமைப்படுத்துவதாக அமைவது மேடைச்‌ செயல்கள்‌ 
எனலாம்‌. இயக்குதலில்‌ மெளன மொழிகளாக விளங்கும்‌ 
இத்தான்கு வழிகளுள்‌ மேடைச்‌ செயல்கள்‌ நடிகர்களாகிய 
கலைஞர்களை தாம்‌ தோன்றியுள்ள மேடைச்‌ சூழலோடு 
ஒன்‌ றசீ செய்யும்‌ வினையாகும்‌. 


காட்சிப்படிமம்‌, நகர்வு ஆகியவைகளை இயக்குநர்‌ 
தன்னள விலேயே வகுத்துக்‌ கெண்டு நடிகார்களேோடு 
இணைந்து மேடையில்‌ இடங்களைச்‌ சுட்டிக்காட்ட இயலுச்‌. 
சைகையும்‌, மேடைச்‌ செயல்களும்‌ இயக்குநர்‌ எத்தணை 
அளவிழ்குத்‌ தமது நடிகர்களின்‌ கலைப்படைப்புதி திறனை 
உத்தி நிற்கச்‌ செய்ய இயலும்‌ என்பதைப்‌ பொறுத்ததாகும்‌. 
அதாவது காட்சிப்‌ படிமம்‌, நகர்வு ஆகியவைகள்‌ நடிகர்களை 
மேடைப்படைப்பின்‌ கூறுகளில்‌ ஒரு பொருளாக நினைத்து 
அவார்கள்‌ நிற்கும்‌, குழுமும்‌, நகரும்‌ இடங்களை வகுத்தும்‌, 
தொகுத்தும்‌ அளிக்க இயக்குநரால்‌ இயலும்‌. அனால்‌ 
சைகைகளும்‌, மேடைச்‌ செயல்களும்‌. மூழூமையாக நடிகனது 
கருத்தை வாங்கிக்‌ கொள்ளும்‌ தன்மை, கற்பனையா ற்றல்‌, 
உணர்வுகளோடு உறவாடும்‌ திறன்‌, உடல்‌ என்ற ஊட குத்தின்‌ 
பீது கொண்டுள்ள கட்டுப்பாடு மூலம்‌ புலப்படுத்தும்‌ பாங்கு 
ஆகியவற்றைப்‌ பொருத்ததாகும்‌. 


இவற்றுள்‌ சைகையென்பது தடிகபின்‌ உடல்‌ 
அசைவுகளுள்‌ ஒடுங்கி நிந்பவை. மேஷ்டச செயல்‌ சஅளேர அத்த 
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அசைவுகளை மேடையில்‌ உள்ள பொருள்களைப்‌ பயன்‌ 
படுத்தியோ. அல்லது அவைகளுடன்‌ உறவாடியோ 
புலப்படுத்‌ துவதாகும்‌. ப 


மேடைச்‌ செயல்கள்‌ 


நடிகர்கள்‌ மேடையில்‌ தோன்றி மேடையில்‌ காட்சிப்‌ 
பின்னணியின்‌ பகுதியாக விளங்கும்‌ பொருள்கள்‌ மூலமோ 
அல்லது கையில்‌ கொண்டு வந்த பொருள்கள்‌ பலமோ 
பாத்திரங்களின்‌. கள்ளத்து உணர்ச்சிகளையும்‌, எண்ண 
ஒட்டங்களையும்‌ புலப்படுத்துவது மேடை ச்‌ செயலாகும்‌. 


காட்சிப்‌ பின்னணி கட்டிடக்‌ கலையின்‌ அடிப்படைக்‌ 
கூறுகளான தளங்கள்‌, படிக்கட்டுக்கள்‌, சாய்தள ங்கள்‌, 
வாசல்கள்‌, சன்னல்கள்‌, சுவார்கள்‌ ஆகியவற்றின்‌ 
பிரதிபலிப்புக்களாக மட்டும்‌ நின்று விடுவதில்லை. இவற்‌ 
ஹஜறோடு இணைந்த அலங்காரம்‌ மற்றும்‌ பயன்படு பொருள்கள்‌ 
நாடகத்தின்‌ _உள் தேவையைக்‌ கருத்தில்‌ கொண்டு அமைக்கப்‌ 
படுவதாகும்‌. இவை படங்கள்‌, படுதாக்கள்‌, புத்தகங்கள்‌, 
பூந்தொட்டிகள்‌, விளக்குகள்‌, தொலைபேசிகள்‌ போன்று 
பலவகைப்பட்டன வாம்‌. மேசை, நாற்காலிகள்‌, அலமாரிகள்‌ 
போன்றவைகளும்‌ இவற்றுள்‌ அடங்கும்‌. 


இவையன்றி நடிகர்கள்‌ பயன்படுத்‌ துகின்ற பேனா, 
மூக்குக்கண்ணாடி, கைத்தடி, குடை, கைப்பைகள்‌ போன்ற 
பொருட்களும்‌ சூழலைப்‌ புலப்படுத்‌துகின்‌ றன. 


மேலே குநிப்பிடப்பட்டவை போன்ற பொருட்களைக்‌ 
கையாள்வது நடிகரின்‌ மோடைச்‌ செயல்களாகும்‌. இவ்வாறு 
கையாளப்படும்பொழுது கயிரற்ற சடமான மேற்படிப்‌ 
பொருட்கள்‌ மனித உள்ளத்தின்‌ துடிப்புக்களைக்‌ காட்டி 
நிற்கும்‌ ஓர்‌ உயிர்த்துடிப்பைப்‌ பெற்று விடுகின்றன. இந்த 
உயிர்‌ துடிப்புக்குக்‌ காரணம்‌ அவை வெறும்‌ பொருள்கள்‌ 
என்ற நிலையிலிருந்து மாறுபட்டு, பாத்திரங்களைக்‌ பப்லு 
கொண்டு வந்து நிறுத்துகிறது. 
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இவ்வாறு பாத்திரப்‌ படைப்பிற்கு உறுதுணை செய்யும்‌ 
மேடைச்‌ செயலுக்குப்‌ பயன்படுத்துகிற பொருட்களை, 
கைப்பொருட்கள்‌, அரங்கத்துப்‌ பொருட்கள்‌ என இருவகைப்‌ 
படுத்தலாம்‌. இவற்றின்‌ பயன்பாடு மற்றும்‌ நோக்கம்‌ 
முதலியவற்றை நன்கு அறிந்து இருத்தல்‌ இயக்குநரின்‌ 
பணியாகும்‌. 


கைப்பொருட்கள்‌ 
காட்சியமைப்பின்‌ பகுதியாஃவன்‌ றி: நடிகர்கள்‌ 
மேடையில்‌ கொண்டுவந்து எளிதாகக்‌ கையாளும்‌ 


தன்மையுடைய பொருட்கள்‌ கைப்பொருட்கள்‌ எனப்படும்‌. 
நடக்கப்‌ பயன்படுத்தும்‌ கைத்தடி அல்லது ஊன்று 
கோல்களும்‌, தண்ணீர்‌ குடிக்கப்‌ பயன்படுத்தும்‌ குவளை களும்‌, 
படிக்கப்‌ பயன்படுத்தும்‌ செய்தித்‌ தாள்களும்‌ கைப்‌ 
பொருள்களாக மேடையில்‌ பயன் படுத்தப்படுவதைக்‌ 
காணலாம்‌. இவற்றுள்‌ கத்தி, துப்பாக்கி, சாட்டை போன்ற 
பொருள்கள்‌ அவற்றைப்‌ பயன்படுத்தும்போது ஏற்படும்‌ 
விளைவுகள்‌ கடினமானவைகளா தலால்‌ பார்வையாளர்கள்‌ 
சுவனத்தை ஈர்த்து அதன்பயன் பாடு எத்தகையது என்று 
எதிர்பார்க்கச்‌ செய்கிறது. இத்தகைய எதிர பார்ப்பைத்‌ 
தூண்டும்‌ பொதுவான பலவகைப்‌ பொருட்களை இயல்பாகப்‌ 
பல நாடகங்களில்‌ காண மூடிகிறது. ஆனால்‌, இத்தகைய 
பொருட்கள்‌ வாழ்க்கையின்‌ நடப்பியலைக்‌ காட்டுவதற்கு 
மட்டும்‌ மேடையில்‌ பயன்படுத்தப்படுமானால்‌ கைப்பெபொருட்‌ 
களின்‌ மேடைப்‌ பயன்‌ பாடென்பது பொருளற்றதாகிவிடும்‌. 
வெறும்‌ மழையையோ, வெயலையேர மட்டும்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
அளவோடு ஒரு நடிகர்‌ கைக்குடையை மேடையில்‌ கொண்டு 
வதழ்தால்‌ இதன்‌ பொருள்‌ மூற்றுப்‌ பெற்றதாகி விடடாது. 
வாழ்க்கையில்‌ பொருள்களின்‌ பயன்பாடு என்பது பெவெறும்‌: 
மேலெழுந்தவாரியாக அமைந்து விடுவதில்லை. அதாவது ஒரு 
பொருளை எப்போதும்‌ ஒரே மாதிரியான நிலையில்‌ 
பயன்படுத்‌ துவதில்லை. கோபதாபங்களுக்கேற்பப்‌ 
ஒப்கறுளைப்‌ பயன்படுத்துகின்ற மூறையிலும்‌ மாறுதல்கள்‌ 
காணப்படும்‌. மேடையைப்‌ பொருத்தவரை அன்றாட 
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வாழ்க்கையில்‌ பயன்படுத்துகிறோம்‌ என்பதை மட்டும்‌ 
காரணமாகக்‌ கொண்டு கையாள வேண்டும்‌ என்பதில்லை. 
இப்பயன்பாட்டைத்‌ தாண்டி கையாளப்படும்‌ பொருட்‌ 
களுக்கு வேறு சில பயன்களும்‌ உள்ளன. இந்த அடிப்படையில்‌ 
கைப்பொருட்கள்‌ என்பது மேடையில்‌ நடிகர்கள்‌ எளிதாக 
எடுத்துக்‌ கையாரன்கிற (பொருள்களாகும்‌. இவை 
பொருட்களோடு உறவாடுதல்‌ என்னும்‌ நிலையைத்‌ தாண்டி 
சைகைகளின்‌ நீட்சியாக மாறி நாடகத்தின்‌ காட்சிக்‌ கருத்து 
மாற்றத்திற்குத்‌ தணை செய்து நிற்பனவாம்‌. 


அரங்கப்‌ பொருட்கள்‌ 


அரங்கப்‌ பொருட்கள்‌ எனில்‌ ஒரு நடிகரால்‌ கையால்‌ 
அசைக்க இயலாதவையும்‌, அந்தந்தக்‌ காட்சிகளில்‌ நிரந்தர 
மாக அரங்கில்‌ தோன்றுகின்‌ றவைகளுமாகும்‌. சாதாரணமாக 
மோசை, நாற்காலிகள்‌, பூந்தொட்டிகள்‌, தொலைபேசிகள்‌ 
போன்றவைகள்‌ அரங்கத்துள்‌ போடப்படும்‌ பொருட்களா 
கும்‌. அரங்கத்துளன்‌ அமைக்கப்படும்‌ காட்சிப்‌ பின்னணி 
என்பது கதாப்பாத்திரங்கள்‌ மேடையில்‌ தோன்றாத வரை 
யில்‌ வெறும்‌ அலங்காரப்‌ பின்னணியாக மட்டும்‌ தோன்றும்‌. 
பாத்திரங்களாக நடிகர்கள்‌ அவற்றுடன்‌ உறவாடும்போது 
தான்‌ நாடகத்தின்‌ பகுதியாக அவைகளும்‌ உயர்த்துடிப்புப்‌ 
பெற்று விளங்குகின்றன. நடிகர்கள்‌ தோன்றாதபயொழுதும்‌ 
கூட சில மேடைப்‌ பொருட்கள்‌ தம்மளவில்‌ அவற்றோடு 
தொடர்புடைய கதாப்பாத்திரங்களின்‌ சமூகமதிப்பு, 
பொருளாதார நிலை, குணநலன்‌ ஆகியவற்றைக்‌ காட்டி 
நிற்கும்‌ குறிப்புணார்த்தல்களாக இருக்கலாம்‌. எனினும்‌ அந்தக்‌ 
குநிப்புணார்த்தல்‌ பின்னணியிலும்‌ அவை அழகிற்காக மட்டும்‌ 
போடப்பட்டவைகளாகத்‌ தோற்றமளிக்கும்‌. 


"அரங்கத்துப்‌ பொருட்கள்‌ வாய்‌ பேசாத' கதாப்‌ 
பாத்திரங்களாகி மனித வாழ்க்கையில்‌ கொடுமை யானதும்‌, 
பிரிக்க மூடியாததுமான சிதறல்களுக்குச்‌ சாட்சியாக 
இற்ப்வவ்பகுக. இதையுணரா்ந்து நாடகப்‌ படைப்பில்‌ 
சென்ற தநூற்றாண்டின்‌ இறுதியில்‌ நடப்பியல்‌ பாணி 
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வேரூன்‌ றியபோது, நீலத்துணி, வண்ணத்தீட்டிய திரைகள்‌. 
ஆகியவற்றைப்‌ பூறக்கணித்து, நாற்சுவருக்குள்‌ திறந்து 
மூடும்படியான சகதவுகளையுடைய வாசல்களையும்‌, சன்னல்‌. 
களையும்‌ அமைத்து உண்மையான மேசை நாற்காலிகளை ப்‌. 
போட்டு மோடையை மனிதர்‌ வாழ்கின்ற அறைகளாக. 
மாற்றியமையைக்‌ : காணமுடிகிறது. இவ்வறைக்குள்‌ உன்ள 
ஒவ்வொரு பொருளோடும்‌ பாத்திரங்களுக்குமுள்்‌ ள' 
தொடர்பை அபிநயமாக மாற்றும்‌ பாங்கும்‌ காண முடிகிறது. 
மேடையில்‌ போடப்படும்‌ பொருட்கள்‌ நடிகர்கள்‌ கதாப்‌ 
பாத்திரங்களாக நின்று படன்படுத்தப்‌ படுவதோடு மட்டும்‌ 
நின்று விடுவதில்லை. நடிகர்களை ஒரு சூழலுக்குள்‌ புகச்‌ 
செய்யும்‌ உந்துதல்களாகவும்‌ விளங்குகின்றன. (படம்‌ 72-74) 


அரங்கத்துப்‌ பொருட்களுள்‌ சிலவற்றை அசைக்க 
இயலும்‌. ஒரு நாற்காலியையோ அல்ல.து தேநீர்‌ 
மேசையையோ நடிகர்கள்‌ அசைத்து விடலாம்‌. இவ்வாறு 
அசைக்கப்படும்போது அவைகளின்‌ பயன்பாடு என்பது 
கைப்புபாருளின்‌ பயன் பரட்டை ஒத்ததாகவே காணப்படும்‌. 
இதுபோன்று கைப்பொருள்‌, அரங்கத்துப்‌ பொருள்‌ என்ற. 
வரையறைக்குள்‌ இறுக்கிப்‌ பிடித்துக்கொண்டு மேடைச்‌ 
செயல்களைப்‌ பார்த்தல்‌ இயலா து. 


மேடைச்‌ செயல்‌ எந்தப்‌ பொருளைப்‌ பயன்படுத்துவது 
என்பதில்‌ அடங்கியதன்‌ று. பொருளின்‌ மேடைச்‌ செயலுக்கு 
எத்தனை அளவில்‌' வலிமை சேர்க்கிறது என்பதையே 
பொருத்ததாகும்‌. ஒரு வீட்டில்‌ போடப்பட்டுருக்கும்‌ 
தளவாடப்‌ பொருள்‌ . மற்றும்‌ உபயோகப்‌ பொருட்கள்‌ 
ஆகியவற்றில்‌ மட்டுமன்றி கட்டிடப்‌ பகுதிகளான வாசல்கள்‌, 
சன்னல்கள்‌, சுவா்கள்‌, மாடிப்படிகள்‌, படிக்கட்‌ டுக்கள்‌, 
கைப்பிடிச்‌ சுவார்கள்‌, போன்றவற்றோடும்‌ மண்தன்‌ ஒட்டி 
உறவாடி, நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. அசையாத வெறும்‌ ஜடப்‌ 
பொருளான இவையும்கூட. குறிப்பிட்ட தருணத்தில்‌ 
அவனுக்கு ஏற்பட்ட விளைவுகளைப்‌ பொறுத்துஃ கொள்ள 
முடியாது தளர்ந்தபோது சுமைதாங்கிகளாகப்‌ பய 


ர ன்பட்டு 
ஆறுதல்‌ கூறியிருக்கலாம்‌. 
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இதே போன்றுள்ள மன உணர்வின்‌ புறட்‌ புலப்பாடாக 
மேடையில்‌ அமைக்கப்படும்‌ வாசல்களும்‌, சண்னல்களும்‌, 
தூண்களும்‌, படிகளும்‌, சாய்‌ தளங்களும்‌ நடிகர்களுக்குத்‌ 
துணை செய்தல்‌ வேண்டும்‌. அவற்றோடு சாய்ந்தும்‌, 
தவழ்ந்தும்‌, ஏறியும்‌ இறங்கியும்‌, திறந்தும்‌ மூடியும்‌, நிலையைப்‌ 
பிடித்தும்‌ ஆற்றுகின்ற எல்லாவிதச்‌ செயல்களும்‌ 
அவிநயத்தின்‌ பாற்படுகின்‌ ற செயலாகும்‌. 


இதைப்‌ போல இரு கதாப்பாத்திரங்கள்‌ மேடையில்‌ 
தோன்றும்போது அவர்களுக்கிடையே உன்ன மனவிரிசல்கள்‌ 
இடைவெளியை சண்கூடாகப்‌ பலப்படுத்துவது போன்று 
மேசை, நாற்காலிகள்‌ முதவியன பயன்‌ படுத்தப்படுவதையும்‌ 
காணலாம்‌. சோர்வும்‌, சோகமும்‌, தன்னாமையும்‌ கந்தி 
நிற்கும்போது தாற்காவிகளும்‌, மேசைகளும்‌ தாங்கிக்‌ 
கொள்கின்றன. இதிலிருந்து வாழ்க்கையின்‌ பிரதிபலிப்புக்‌ 
களை மேடையில்‌ வடித்துக்‌ காட்ட அரங்கத்துப்‌ பொருள்கள்‌ 
பயன்படுகின்றன என்பது பெறப்படுகிறது. மனிதனோடு 
பழக்கப்பட்ட பொருட்கள்‌ அவனது வாழ்க்கையின்‌ பகுதி 
களாக ஏப்படி விளங்குகின்றன என்பதை மேடைச்‌ செயல்கள்‌ 
காட்டி நிற்கின்‌ றன. 


சைகைகளின்‌ நீட்கி 


மேடையில்‌ கையாளப்படும்‌ பொருட்கள்‌ சைகைகளின்‌ 
நீட்சியாகும்‌ என முன்னார்‌ குறிப்பிடப்பட்ட து. வாழ்க்கையில்‌ 
இந்த நீட்சி நடைபெறுகிறது என்பதை உணர்வேோமாயின்‌ 
மேடையின்‌ செய்கைகளுக்காகப்‌ பயன்‌ படுத்தப்படும்‌ 
பொருட்களோடு நடிகர்களுக்கு உள்ள தொடர்பை மேலும்‌ 
பொருள்‌ செறிந்ததாக மாற்ற இயலும்‌. 


கரும்பலகையில்‌ எழுதியுள்ளதையோ, விளக்கப்‌ 
படங்களில்‌ குறிப்பிட்ட பகுதிகளையே சுட்டும்போது 
ஆசசிரியார்‌ மூனைக்குச்சியைப்‌ மூம்‌ா60 பயன்‌ படுத்துகிறார்‌. 
கட்டுதல்‌ என்னும்‌ செயல்‌ கையின்‌ சைகையா 


கும்‌. குறிப்பாக 
விரலின்‌ செய்கையராகும்‌. 


விரலால்‌ சுட்டும்போ து 


3537 


படைப்பாக்கம்‌ 


சுட்டப்படும்‌ பொருள்‌ உடலால்‌ மறைக்கப்படாமலிருக்க 
அவர்‌ அகன்று நின்று அப்பொருளைக்‌ குறிக்க 
வேண்டியுள்ளது. தாண்‌ அகன்று நிற்கும்‌ தூரத்திற்கேற்ப 
தனது கையை நீட்ட முடியாமையால்‌ மூனைக்குச்சியை 
கைகளின்‌ நீட்சியாகப்‌ பயன்படுத்திக்‌ கொள்கிறார்‌. இதன்‌ 
மூலம்‌ சுட்டுதல்‌ என்னும்‌ செய்கை ஒரு வகுப்பறையில்‌ உள்ள 
மாணவார்களுக்குப்‌ புரியும்‌ அளவிற்கு நீட்சி பெறுகிறது. 
இதேயோன்று நாடகப்‌ படைப்பில்‌ கூடியிருக்கும்‌ அவையினர்‌ 
மூன்‌ கையாளப்படும்‌ பொருள்கள்‌ மூலம்‌ நடிகர்‌ தன்னையும்‌ 
தான்‌ சுட்டி நிற்கும்‌ பொருளையும்‌ தெளிவாகப்‌ புலப்படுத்த 
தனது சைகையின்‌ நீட்சியாகப்‌ பயன்படுத்திக்‌ கொள்ள 
வேண்டியது தேவையாகிறது. 


இதுபோன்றே புத்தகம்‌, தட்டு போன்றவைகளைப்‌ 
பயன்படுத்தும்போது அத்துடன்‌ இணைத்து காட்டப்பெறும்‌ 
செயல்கள்‌, அதற்குரிய சைகையின்‌ அளவைப்‌ பெரிதாக்கி 
நிற்கும்‌. வாழ்க்கையில்‌ பல சூழல்களில்‌ மனிதன்‌ தனது 
சினத்தை வெளிப்படுத்தும்போது தனது கரங்களின்‌ வவிமை 
மட்டுமல்ல, அளவும்‌ சிறிதாக இருப்பதால்‌ அவற்றை 
ஈடுசெய்ய ஏதாவது பொருட்களைக்‌ கையாள்‌ வதைக்‌ 
காணலாம்‌. மேடையில்‌ சைகையின்‌ வலிமைக்கேத்ப 
உடலுறுப்புக்களின்‌ அளவைக்‌ கையாளப்படும்‌ மொருட்‌ 
களால்‌ பெரிதாக்கிக்‌ கொள்ளுதல்‌ என்பது உள்ளுணார்வின்‌ 
வஷிமையோடு, மிகுதியான பார்வையாளார்களைச்‌ 
சென்றடையவும்‌ வகை செய்கிறது. 


மேடையில்‌ நடிகர்களைப்‌ பொறுத்தவரையுள்ள பொரிய 
பிரச்சனை தன்னை அகன்ளத்தனவிலும்‌, புறதீ தள விலும்‌, 


எண்ணவோட்டத்திலும்‌, சூழலின்‌ டிரிதிபவிப்பிலும்‌ 
ஈடுபடுத்திக்‌ கொண்டிருத்தல்‌ என்பதைக்‌ காட்டுவதாகும்‌. 
தான்‌ சோம்பிநில்லா.து, சுறுசுறுப்புடன்‌ திகழ்பவன்‌ 


என்பதைக்‌ காட்ட மனிதனுக்கு அவனது உடலின்‌ 
உறுப்புக்களில்‌ சில இயங்க வேண்டியது தேவையாகிறது. 
இவற்றுள்‌ குறிப்பான உறுப்பாகக்‌ கைகளைக்‌ க்ேகொள்ளலாம்‌. 
கைகளிலும்‌ விரல்களின்‌ இயக்கம்‌ இதைத்‌ தெளிவாகப்‌ 
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புலப்படுத்துவதாகு.ம்‌. புகைபிடிக்கும்‌ பழக்கம்‌ உடையவர்கள்‌ 
பெரும்பாலும்‌ புகைவவிக்கும்‌ செயலைவிட விரல்கள்‌ இயங்கி 
தன்‌ மன ஓட்ட இயக்கத்தைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ செயலைப்‌ 
புலப்படுத்தி நிற்பதைக்‌ காணலாம்‌. சட்டையின்‌ 
பித்தான்‌களைத்‌ திருகுதல்‌, கைக்கடிகாரத்தை நெரருடுதல்‌, 
கழுத்திலுள்ள மாலைகளின்‌ “டாலா'களைத்‌ திருகுதல்‌ 
போன்றவைகள்‌ இயக்கத்திற்குச்‌ சான்று நிற்பவையாகும்‌. 
நாம்‌ சுறுசுறுப்பாக ஈடுபட்டுள்ளோம்‌ என்பதைக்‌ காட்டி 
நிற்க இச்செயல்பாடுகள்‌ துணை நிற்கின்‌ றன. 


தான்‌ மெளனமாக இருந்தாலும்‌ தனது கள்ள 
ஓட்டத்தை தன்‌ சூழலில்‌ உள்ள புறப்பொருட்களோடு 
இணைத்து, அவற்றின்‌ மூலம்‌ ஒலியெழுப்பி வெளியிடுதல்‌ 
என்பது மனித இயல்பாகும்‌. மேசை முன்‌ அமர்ந்திருக்கும்‌ 
போது ஆழ்ந்த சிந்தனையின்‌ பிரதிபலிப்பாக விரல்களால்‌ 
தட்டி மேசையில்‌ ஒவியெழுப்புதல்‌ அல்லது மேசையில்‌ உள்ள 
பொருட்களால்‌ தட்டி ஒலியெழுப்புதல்‌ ஆகியவற்றைக்‌ 
காணலாம்‌. அத்திரங்காரணமாக மேசையைக்‌ குத்தியோ, 
பலமாகத்‌ தட்டியோ, கதவை ஓசைப்பட அறைந்து மூடியோ 
வெளிப்படுத்‌ துவதைக்‌ காரணலரம்‌. கினத்தைக்காட்டக்‌ 
கையிலிருக்கும்‌ புத்தகத்தை ஓங்கியறைந்து மூடுவதையும்‌ 
காண முடிகிறது. இவையெல்லாம்‌ தனது. கூரல்‌ ஓவிக்கு 
மேலாகத்தான்‌ கையாளும்‌ பொருளால்‌ ஏற்படும்‌ செயல்‌ 
பாடுகளின்‌ ஒலிகள்‌ மூலம்‌ உள்ளக்கிடைக்கைக்கு வடிகால்‌ 
தேடிக்கொள்ளும்‌ மனித இயல்புகளாகும்‌. இத்தகைய மாறும்‌ 
இயல்பினை மேடைச்‌ செயல்பாடுகளில்‌ ௬விஷ/ற 
மேற்கொண்டு படைப்பாக்கத்திற்கு உரம்‌ ஊட்ட இயலும்‌. 


மேடையில்‌ பொருள்களோடு உறவாடி நடிகன்‌ தனது 
உள்ளுணர்வுகளுக்குத்‌ தூலமான புறவடிவம்‌ பெறச்‌ செய்தல்‌ 
நாடக ஓட்டதீதின்‌ இன்றியமையாத தேவையரகும்‌. சூழல்‌ 
புமுக்கத்தையும்‌, வியர்வையையும்‌, கைக்குட்டையால்‌ 
விசிரியும்‌, சண்ணீரை மேந்துண்டால்‌ துடைத்தும்‌ 
புலப்படுத்‌ துவதைப்‌ போன்றே, உடல்‌ நடுக்கத்தையும்‌ 
கையாள்்‌கின்ற பொருட்கள்‌ மூலம்‌ விரிவுபடுத்திக்‌ 
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காட்டலாம்‌. மேடையில்‌ நடிசன்‌ கையாளுகின்ற ஒவ்வொரு 
பொருளும்‌ உரிய முறையில்‌ உறவாட்ப்படுமானால்‌ அது 
பார்வையாளர்களின்‌ பூலன்‌ உணார்வுகளைத்‌ தூக்கித்‌ 
தாங்களே அத்தத்‌ தொடு உணர்ச்சிகளின்‌ அனுவபங்களை 
மனத்துள்‌ பெறும்‌ அளவிற்கு மேடைப்படைப்போடு 
அவாரர்களை ஒன்‌ றிவிடச்‌ செய்ய மூடியும்‌. 


மேடையில்‌ நிகழும்‌ செய்கைகள்‌ அது கையாளப்படும்‌ 
பொருட்களின்‌ அளவு, முறைமை ஆகியவற்றைப்‌ பொறுத்து 
சில நுண்ணிய அசைவுகளைக்‌ கூட பராரார்வையாளரர்கள்‌ 
அனைவருக்கும்‌ புலப்படுத்த இயலும்‌. 


மேடைச்‌ செயல்கள்‌ சைகைகளின்‌ நீட்சியென்பது 
மேலே குறிப்பிட்ட தன்மைகளோடு மட்டும்‌ ஒதுங்கி 
நஇிற்பதன்று. ஒரு சைகையின்‌ உள்‌ நிகழ்வுகளாகத்‌ துலங்கும்‌ 
எல்லாக்‌ கூறுகளும்‌ மேடைச்‌ செயல்களுக்கும்‌ பொருந்து 
வதாம்‌. ஏனெனில்‌ மேடைச்‌ செயல்களும்‌ எண்ணம்‌, கருத்து, 
உணர்ச்சிகள்‌ ஆகியவற்றின்‌ உந்துதலில்‌ ஏற்பட்ட 
புறச்செய்கைகளாக விளங்குபவை. 


சைகையைப்‌ போலவே கையாளப்படும்‌ பொருட்கள்‌ 


ஜலமாகவும்‌ தபர்களையோ, இடங்களையோ, காலங்‌ 
களையோ சுட்டிக்‌ காட்ட இயலும்‌. அதுபோன்றே ஒரு 
சைகையின்‌ உறுதி அல்லது உறுதியின்மையைக்‌ 


கையாளப்படும்‌ பொருள்கள்‌ மூலம்‌ உறுதி செய்து காட்ட 
இயலும்‌. கைச்‌ சைகையால்‌ எப்படி தன்னைச்‌ சுற்றியுள்ள 
காற்று நிறைவெளியில்‌ கோடிட்டுக்‌ கோலங்காட்ட 
இயலுகிறதோ, அதே ஆற்றலை மேடைச்‌ செயல்களாலும்‌ 
செய்து காட்ட இயலும்‌. ஒரு சைகையில்‌ உடவின்‌ ஒரு 
உறுப்புப்‌ பகுதி வலியுறுத்தப்படுவது போல, கையானள்கின்ற 
பொருளுடன்‌ இணைந்து இயங்கும்‌ மேடைச்‌ செயலால்‌ 
குறிப்பிட்ட உடலுறுப்புக்களின்‌ இயக்கத்தை வலியுறுத்திக்‌ 
காட்ட இயலும்‌. ர 
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கையாளப்படும்‌ பொருள்‌ ஒன்றால்‌ திசை, வேகம்‌, சூழல்‌ 
ஆகியவற்றையும்‌ புலப்படுத்த இயலும்‌. எனவே சைகைகளின்‌ 
உள்நிகழ்வுகளின்‌ விரிவாக்கமாக மேடைச்‌ செயல்பாடுகள்‌ 
அமைந்திருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. 


இங்குச்‌ செயல்களுக்குப்‌ பதிலாக சைகைகள்‌ என்றோ, 
அன்றிச்‌ சைகைகள்‌ திரப்பச்‌ செய்கைகள்‌ என்றோ 
கொள்ள க்கூடடா து. மாறாக ஒன்றுக்கொன்று துணை 
செய்பவனவாகும்‌. ஒன்று மற்றொன்றாக அமைவதில்லை 
பென்பதை முழுக்க முழுக்க முத்திரைகளால்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
நம்‌ நாட்டு மாரபுவழிச்‌ செவ்வியல்‌ மற்றும்‌ நாட்டபார்‌ 
வழக்கியல்‌ நிகழ்வுக்கலைகளில்‌ சில கைப்பொருட்கள்‌ 
அல்லது மேடைப்‌ பொருட்கள்‌ கவினுறப்‌ பயன்படுத்தப்‌ 
படுவதினின்்‌. றும்‌ அறியலாம்‌. சைகையாயினும்‌ சரி, செய்கை 
யாயினும்‌ சரி நாடகத்தின்‌ மைய நிகழ்வைப்‌ டலப்படுத்தி 
நிற்கும்‌ பாத்திரப்‌ படைப்புக்கு உறுதுணை செய்வனவாம்‌. 


பயன்பாடுகள்‌ 


நாடக இகழ்வு என்பது பலதிகழ்வுசளின்‌ 
தொகுப்புகளின்‌ இயக்கத்‌ துள்‌ அடங்கியதாகும்‌. இந்த 
நிகழ்வுகள்‌ நாடகத்தின்‌உள்‌ நிகழ்வுகள்‌, புறநிகழம்வுகள்‌ என 
இரு நிலைகளில்‌ இணைத்து நாடக ஓட்டமாக மலர்ந்து 
நிற்கும்‌. இவற்றுள்‌ நாடகத்தின்‌ மையமான உள்நிகழ்வுக்கு 
உறுதுணை செய்வதாக உள்‌ நிகழ்வுகளின்‌ தொகுப்பு 
அடங்கியுள்ளது. உள் நிகழ்வுகள்‌ அனைத்தும்‌ மனித மானப்‌ 
போராட்டங்களின்‌ இயக்கமாகும்‌. இவ்வுள்‌ நிகழ்வுகளைப்‌ 
புறச்செயல்களாக்கி அதன்‌ அடிப்படையில்‌ பல சூூல்களின்‌ 
தொடர்பை நாடகம்‌ காட்டி நிற்கும்‌. இப்பூற நிகழ்ச்சியின்‌ 
வடிவாக்க அமைப்பில்தான்‌ நாடகக்‌ கதையோட்டம்‌ 
அடங்கியுள்ளது. இந்தக்‌ கதையோட்டத்தின்‌ போக்கிற்கு 
இன்நியமையாத பகுதியாகச்‌ சில பறசீ செயல்கள்‌ அமையும்‌. 
இச்செயலுக்கான காரண காரியத்‌ தொடர்பாக அமையும்‌ 
சில கையாள்‌ பொருள்கள்‌ நாடக ஆக்கத்தில்‌ காணப்படும்‌. 
நாடக வளர்ச்சிப்போக்கு என்ற அடிய்படையில்‌ இதந்த 
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கையாள்‌ பொருட்கள்‌ பகெவூம்‌ மூக்கியத்‌் துவம்‌ பெற்று 
அவையும்‌ இந்நாடகத்தின்‌ பாத்திரங்களுள்‌ ஓன்று என்று 
கூறும்‌ அளவுக்கு விளங்குவதுண் டு. காளிதாசனின்‌ 
சாகுந்தலத்தில்‌ மோதிரமும்‌, சூத்திரகனின்‌ மாண்ணியல்‌ 
சிறுதேரில்‌.- மண்ணாலான விளையாட்டுத்‌ தேரும்‌, 


சேச்ஷ்பியரின்‌ மாக்பெத்தில்‌ அவனால்‌ அகமனம்‌ 
பார்வையாகக்‌ காணப்படும்‌ கத்தியும்‌ ஓதல்லோ நாடகத்தில்‌ 
கைக்குட்டையும்‌ சான்றாக அமையும்‌. நாடகத்தின்‌ 


உள்ளோட்டத்திறழ்கு ஊன்றுகோலாக நிற்கும்‌ மோடைச்‌ 
செயலுக்குிய உதவிப்‌ பொருள்களாக சில விளங்குவதைக்‌ 
காணலாம்‌. இவ்வாறு நாடக ஆக்சுத்தில்‌ ஆசிரியா்‌ 
உட்பொருளாகத்‌ தந்துள்ள மோேடைச்‌ செயல்கள்‌ கருத்தில்‌ 
கொள்ளத்தக்கவைகளா கும்‌. 


கதாப்பாத்திரங்களில்‌ பலர்‌ பாரர்வையாளார்கஸின்‌ 
கற்பனைக்கு எளிதில்‌ வழங்கிச்‌ செல்கின்ற பழக்கப்பட்ட 
தன்மைகளை உடையவார்களாக இருப்பார்‌. இத்தகைய 
பழக்கட்பட்ட தன்மைகள்‌ அத்தந்தம்‌ பாத்திரங்களின்‌ 
பொதுத்‌ தன்மையாகக்‌ கருதப்பட்டு ஏற்றுக்‌. கொள்ளப்‌ 
பட்டவைகளாகும்‌. இத்தன்மைகளை உறுதிப்படுத்துவது 
போல்‌ அமைந்த சில கைப்பொருளை அப்பாத்திரங்களோடு 
இணைத்து, அவற்றோடு இணைந்த மேடைச்‌ செயல்களையும்‌ 
உருவாக்கிக்‌ கொள்வது வழக்கமாகியுள்ளது. இவ்வாறு 
வழக்சத்தி லுள்ள: மேடைச்‌ செயல்கள்‌ நாடகத்தின்‌ 
உள் நிகழ்வு, குறிய்பிட்ட கட்டத்தின்‌ உள்‌ நிகழ்வு 
ஆகியவற்றின்‌ உந்துதலால்‌ தோன்றிய கையாள்‌ பொருட்‌ 
களின்‌ செயல்களாக அமையவேண்டும்‌ என்பதில்லை. 
கண்பபார்வையின்‌ மை, முதுமை ஆகியவற்றைக்‌ காட்ட 
கைத்தடியையும்‌, விவசாயியைக்‌ காட்ட மண்வெட்டியையும்‌ 
கொண்டு வருவது போன்று கையாள்‌ பொருட்களையும்‌ 
அவற்றோடு இணைத்த செயல்களையும்‌ காண இயலும்‌. 
இவை போன்ற தேய்ந்த பாட்டைகளன்றி சுதாப்பாத்திரங்‌ 
களின்‌ உள்நோக்கத்தையும்‌ உள்ளுணர்வுகளையும்‌ காட்டி 
நிற்கின்ற செயல்களைத்‌ தோர்தல்‌ நாடகப்படைப்பின்‌ 
பொருள்‌ பொதிந்த தன்மையை வெளிப்படுத்‌ துவதாகும்‌. 
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பொதுத்தன்மையைக்‌ காட்ட மேடைச்‌ செயலுக்குரபிய 
கையாள்‌ பொருளைக்‌ கொணார்தலும்‌, ஆனால்‌ அதனை 
பாத்திரப்‌ புலப்பாட்டிற்குப்‌ பயன்படுத்தாது மோடையில்‌ 
வைத்துவிட்டு போகும்போது எடுத்துச்‌ செல்லுவதையும்‌ 
காண்கிறோம்‌. இத்தகைய நிலையில்‌ மேடைச்‌ செயல்‌ என்பது 
நடைபெறாமல்‌ பாத்திர அறிமுகத்திற்காக மட்டும்‌ எனக்‌ 
கையாள்‌ பொருள்கள்‌ நின்று விடுகின்றன. இதுபோன்றே 
கடவுளர்‌ பாத்திரங்கள்‌ வேல்‌, வில்‌, திரிசூலம்‌ போன்றவை 
இன்னார்‌, இனியார்‌ என எடுத்துக்‌ காட்டும்‌ அடையாளச்‌ 
சின்னங்கள்‌ என்ற அளவிலும்‌ ஆடையணியின்‌ பகுதிகள்‌ 
என்ற அளவிலும்‌ மட்டும்‌ ஒதுங்கி விடுகின்‌ றன. 


இவைகளைத்‌ தாண்டிப்‌ பாத்திரங்களின்‌ குண 
நலன்களில்‌ புலப்படுத்துவனவர௯ அமையும்‌ தன்மை மேடைச்‌ 
செயல்களுக்கு உள்ளன. அவற்றை நாடகப்‌ படைப்‌ 
பாக்கத்திற்கு நன்கு பயன்படுத்த வேண்டும்‌. 


குதிப்பிட்ட சட்டமொன்றில்‌ ஒரு கதாப்பாத்திரம்‌ 
மேடை.ச்செயல்‌ ஒன்றைக்‌ கையாளும்போது, கையாளும்‌ 
பொருளின்‌ உருவம்‌, பயன்பாடு ஆகியவற்றை நன்கு 
உணரா்ந்தமையால்‌ அக்கட்டம்‌ பார்ப்போரின்‌ கவனத்தை 
ஈ௩ர்ப்பதாக அமையலாம்‌. சான்றாக, கத்தியடனேோ ர, 
துப்பாக்கிய டனோ தோன்றி அவற்றைப்‌ பயன்படுத்தப்‌ 
போவதாகக்‌ காட்டி நின்றால்‌, இட்பொருளால்‌ ஏற்படும்‌ 
கொலை என்னும்‌ டரீதி பார்வையாளர்‌ கவனத்தை 
அப்பொருள்சளின்‌ அசைவுகள்‌ மீது ஊன்றச்‌ செய்கின்‌ றன. 


இதுபோன்று மனத்தை இறுக்கி திற்கும்‌ சாட்சிகள்‌ 
மட்டுமன்றி மனத்தை நெகிழ வைத்த மகிழ்ச்சிப்‌ 
படுத்துவதற்கும்‌ கையாள்‌ பொருட்களைக்‌ கொண்ட மேடைச்‌ 
செயலால்‌ இயலும்‌. நகைச்சுவை தாடகங்களில்‌ கையாள்‌ 
பொருட்களை வைத்து மேலெழுந்த வாரியாகப்‌ பயன்‌ 
பாடுகள்‌ முலம்‌ நகைப்பை ஏற்படுத்துவதைக்‌ காணலாம்‌. 
பொருளை ஏறுமாறாகப்‌ பயன்‌ படுத்துதல்‌, பொருந்தாப்‌ 
பொருளைப்‌ பயன்படுத்துதல்‌ போன்றவைகளை இங்குக்‌ 
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காணலாம்‌. மண்வெட்டியின்‌ காம்பால்‌ நிலம்‌ வெட்டுதல்‌, 
கத்தியைத்‌ திருப்பிப்‌ பிடித்துக்‌ கைப்பிடியால்‌ போரிடல்‌, 
விளக்கு மாற்றால்‌ சாமரம்‌ வீசுதல்‌ போன்று முரணும்‌, 
பொருத்தமின்மையும்‌ தகைப்பைத்‌ துண்டுவனவாம்‌. 


மேலே குறிப்பிட்டவை தவிர ஒரு பொருள்‌ பயன்பாடு 
தடக்கும்‌ நிகழ்ச்சிகளையும்‌, பாத்திரங்களின்‌ பேச்சுக்களையும்‌ 
கோடிட்டுக்‌ காட்டுவதாக அமையலாம்‌. கைக்குட்டையை 
மடித்தல்‌ என்னும்‌... செயலில்‌ கையானப்படுகிற வேகம்‌, 
மடிக்கும்‌ முறை, விரல்கள்‌ கைக்குட்டை இரண்டிற்குமுள்ள 
தொடர்பு ஆகியவை மானஓட்டத்தைப்‌ பிடித்துக்‌ காட்டும்‌ 
வன்மை பெற்றதாகும்‌. அத்துடன்‌ இசையில்‌ வாய்ப்‌ 
பாட்டிற்குத்‌ துணையாக இசைக்கருவிகள்‌ எப்படி, இழைத்து 
செல்கிறதோ அதேபோல கையாளப்படும்‌ செய்கைகள்‌ 
கையாளப்படும்‌ பொருள்களோடுமுள்ள உறவாடலின்‌ 
போசக்கிற்கேற்ப உணர்ச்சிகள்‌, சிந்தனைகள்‌ ஆகியவற்றின்‌ 
சந்தத்தைப்‌ படம்‌ பிடித்துக்‌ காட்டி நிற்பனவாம்‌. 


மேலே குறிப்பிட்டபடி நிகழ்ச்சிப்‌ போக்கைக்‌ கணித்துச்‌ 
செல்லவோ, பாத்திரக்‌ குணநலன்களைக்‌ காட்டி திற்கவோ, 
செயல்கள்‌ மூலம்‌ மன ஓட்டத்தை வவியுறுத்திக்‌ 
காட்டுவதோடு நில்லாமல்‌ இடைவெளிகள்‌ சிலவற்றை 
நிரப்புவன வாக அமைத்து விடுவதும்‌ கண்டு. தரைப்‌ 
பெருக்குதல்‌, வெற்றிலைப்‌ போடுதல்‌, பொடி போடுதல்‌, 
காப்பி அல்லது தேநீர்‌ பருகுதல்‌, செய்தித்தாள்‌ படித்தல்‌ 
போன்றவை பேச்சுக்கிடையே உள்ள இடைவெளிகளை 
நிரப்பிச்‌ செல்வதாக அமைவன (படம்‌ 75). ஒரு பாத்திரத்தின்‌ 
குண நலனை டபெவெளிக்காட்ட இவை பயன்படுபவை. எனினும்‌ 
மேடைச்‌ செயலின்‌ முடிந்த நோக்கமே இடைடுவளி நிரப்புதல்‌ 
என்றாகி விடக்கூடாது. காட்சிப்போக்கின்‌ சலிப்புத்‌ 
தன்மையைப்‌ போசக்கவும்‌, நடிகர்களின்‌ புற இயக்கங்களின்‌ 
குறைகளை மறைக்கவும்‌ இதுபோன்ற நிரப்பல்‌ செயல்களை 
இயக்குநர்‌ சையான்வதுண்டு. ஆனால்‌ வேறு ஒன்றும்‌ செய்து 
புலப்டமுத்த முடியாது தவிக்கும்‌ நடிகர்களின்‌ குறை நீக்கு 
பவையாக அமையாது, ஆழ்ந்து சிந்தித்து, பாத்திரங்களின்‌ 
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எண்ண ஓட்டங்களின்‌ புறவெளியீடாக அமையும்‌ சின்னஞ்‌ 
சிறு மேடைச்‌ செயல்களிலுள்ள இயக்கங்கள்‌ படைப்‌ 
பாக்கத்தைச்‌ சுவையுடையதாக மிளிரச்‌ செய்யும்‌. 


இவை தவிர மற்றொரு வகையிலும்‌ மேடைச்‌ செயல்கள்‌ 
பயன் படுத்தப்படும்‌. குறிப்பிட்ட கால அளவிற்குன்‌ நாடக 
நிகஸ்ச்சி முடியவும்‌ பல்வேறு நிலைகளில்‌ ஏற்படும்‌ கால 
விரயத்தைத்‌ தவிர்க்கவும்‌ மேடைச்‌ செயல்கள்‌ பயன்படும்‌. 
குறிப்பிட்ட காட்சியில்‌ ஒரு கதாப்பாத்திரம்‌ பயணத்திற்கு 
வேண்டிய பொருள்களைத்‌ தனது கைப்பெட்டி அல்லது 
பையில்‌ வைப்பதாக இருக்கும்போது மூட்டைகட்டும்‌ இந்தச்‌ 
செயல்‌ மீளாது இருக்க மற்றும்‌ ஓரிரண்டு கதாப்‌ 
பாத்திரங்கள்‌ இச்செயலைச்‌ செய்வதாகக்‌ காட்டுவதைச்‌ 
சான்றாசக்‌ கொள்ளலாம்‌. மேடைச்‌ செயலின்‌ பயன்பாட்டை. 
வகுப்பதும்‌, நிர்ணயிப்பதும்‌ இயக்குநரின்‌ பணியாகும்‌. 


மேடைச்‌ செயல்களின்‌ உள்நிகழ்வுகள்‌ 


மேடைச்‌ செயல்கள்‌ சைசைகளின்‌ நீட்சி என்பதால்‌ 
சைகைகளுக்குரியது போன்றே மேடைச்‌ செயல்களிலும்‌ 
குறிப்பிட்ட உள்நிகழ்வுகள்‌ நிகழ்கின்றன. சுட்டுதல்‌ என்பது 
இத்தகைய அகன்நிகழ்வுகளில்‌ ஒன்று என்பது ஏற்கனவே 
குநிப்பிடப்பட்டுன்ளது. அதைப்‌ போன்றே “கையிலுள்ள 
பொருளால்‌ நபார்‌, பொருள்கள்‌, திசைகள்‌ ஆகியவற்றைச்‌ 
சுட்டிக்‌ காட்ட இயலும்‌. இவ்வாறு பொருளையோ, 
இடத்தையோ, நபரையோ சுட்டுதல்‌ மூலம்‌ மேடையில்‌ ஒரு 
பாத்திரத்தின்‌ உணர்ச்சியோட்டமும்‌ புலப்படுத்தப்படுகிறது. 
எனவே உணர்ச்சியோட்டப்பாங்கில்‌ உள்நிகழ்வாகச்‌ 
சுட்டுதல்‌ திகழ்கிறது என்பதும்‌ இவ்வியலில்‌ முற்பகுதியில்‌ 
கோடிட்டுக்‌ காட்டப்பட்டது. 


ஓர்‌ உணர்ச்சிப்பாங்கைச்‌ சுட்டி நிற்கும்போது 
கையாளப்படும்‌ பொருளின்‌ நீளம்‌, அகலம்‌, உயரம்‌, பருமண்‌ 
போன்றவற்றைப்‌ பொருத்து கைமூலம்‌ அச்சைகைக்குக்‌ 
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கிடைக்கும்‌ பரப்பைவிட மிகுதியான இடப்பரப்பை 
அச்செயல்‌ மேற்கொள்வது இயல்பாகும்‌. இத்தகைய இடப்‌ 
பரப்பின்‌ தேவை விரிவுபடும்போது செயல்களும்‌ விரிவுபட்டு 
இதன்கண்ணுன்ள உணர்சச்சிப்பாங்கு பார்வையாளர்‌ 
மனத்தில்‌ நன்கு பதிந்து நிற்கும்‌. சைகையைவிட மிகுதியான 
இடப்‌ பரப்பை மேற்கொள்ளல்‌ என்பது இரண்டாவது 
நிலையேயாகும்‌. 


மேடைச்‌ செயலொன்தின்‌ கள்நிகழ்வுகளில்‌ அது 
ஆற்றப்படும்‌ வேகம்‌ எண்ண ஓட்டத்தின்‌ போக்கினை நன்கு 
புலப்படுத்துவதாகும்‌. சிந்தனையோட்டத்தின்‌ தொடக்க 
நிலை, சஞ்சலப்போக்கு, தடுமாற்ற நிலை, பிடிகிடைக்கரது 
தவிக்கும்‌ உளைச்சல்கள்‌, முடிவு கிடைத்த கஉறுதிப்பாங்கு என 
ஒவ்வொரு கட்டத்தையும்‌ கையிலுள்ள பொருளோடு நடிகா்‌ 
உறவாடும்‌ தன்மைகள்‌ மூலம்‌ தெள்ளெனப்‌ புலப்படுத்த 
இயலும்‌. எனவே அடிப்படையில்‌ ஒவ்வொரு செயலும்‌ அதன்‌ 
மூதல்‌, இடை, உச்சம்‌, முடிவு எனக்‌ கட்டங்களைக்‌ கடந்து 
செல்லும்‌. நிகழ்வுகள்‌, தனிப்பாத்திரங்களில்‌ உள்மனப்‌ 
போராட்டப்‌ போக்கை மட்டுமன்றி, நாடகத்தின்‌ உள் நிகழ்வு 
வளர்ச்சிப்‌ போக்கிற்கும்‌ தணைசெய்வனவாக அமைவதாகும்‌. 


சைகையைவிட. மேடைச்‌ செயலில்‌ வடிவம்‌ பெற்ற ஒரு 
பொருளோடு நடிகர்‌ உருவாக்குகின்ற உள்வடி வாக்கம்‌ 
மிகவும்‌ நுண்மையாகத்‌ திகழ்வதாகும்‌. உள்வடிவாக்கம்‌ 
என்பது விளக்கநிலை வடி வாக்கம்‌, ஆக்கநிலை வடிவாக்கம்‌ 
என இருவகையாக நடைபெறுவதைக்‌ காணலாம்‌. சைகை 
என்னும்‌ இயலில்‌ உள்நிகழ்வைப்‌ பற்றிக்‌ குறிப்பிடும்போது 
ஒரு சைகை வார்த்து எடுத்து வடித்துக்‌ கொடுக்கும்‌ 
வடிவங்கள்‌ பற்றிக்‌ கூறப்பட்டது. அதேபோன்று கையில்‌ 
கைத்தடி, நூல்‌ போன்று ஏதேனும்‌ 
கையாளும்போது, அதாவது அவற்‌ை 
பேச்சுக்குத்‌ துணை கொடுக்கும்போ௪ அவற்றின்‌ போக்குகள்‌ 
நோர்ச்‌ கோடாகவோ, வட்டமாகவோ, அரைவட்டமாகவோ 
ஏற்படுத்தும்‌ வடிவங்களாகும்‌, 


பொருளைக்‌ 
உ அசைத்து அசைத்து 
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மற்றொரு வகை ஒரு தாளத்தின்‌ கூறுகளில்‌ அடங்கிய 
கூறுகளின்‌ வடிவாக்கமாகும்‌. இதுபற்றி காலம்‌ என்னும்‌ 
இயவில்‌ பின்னார்‌ விரிவாகக்‌ கூறப்படுகிற து. 


மேடைச்‌ செயல்‌ முழுமையும்‌, முழுமைக்கு வலுவூட்டும்‌ 
பல உள்நிகம்வுகளின்‌ தொகுப்பாகும்‌. ப்‌ 


மரபுக்‌ கலைகளும்‌ மேடைச்‌ செயல்களும்‌ 


நம்‌ நாட்டு அரங்கக்கலை கோட்பாடு மிகக்குறைந்த 
அளவிலேயே காட்சிப்‌ பின்னணிகளையும்‌, மேடை மற்றும்‌ 
கைப்பொருள் களையும்‌ வலியுறுத்‌ துகின்‌ றன. கடிப்புக்‌ 
கலைஞனின்‌ அசகுமனக்‌ சுலையாக்கத்திறனைப்‌ பெரிதும்‌ 
வலியுறுத்துவதாக இவை இருப்பதன்றிப்‌ புறப்பொருள்‌ சூழல்‌ 
என்பது குறைவாகவே உள்ளன. எனவே காட்சிப்‌ பின்னணி 
இல்லையென்ேே கூறுமளவிற்கு மிகக்‌ குறைந்தே 
காணப்படுகிறது. இருப்புப்‌ பலகை, நாற்காலி அல்லது உரல்‌ 
போன்றவை அரங்கத்துப்‌ பொருள்களாகப்‌ பயன்படுத்தப்‌ 
படுகின்றனு'' இவையே அரியணையாகவும்‌, கட்டிலாகவும்‌, 
தோர்த்தட்டுகளாகவும்‌ பலவகைகளில்‌ பயன்படுத்தப்‌ 
படுகின்றன. இதுபோன்றே கையில்‌ கொண்டுவரும்‌ 
பொருளாகவும்‌ குறைந்த அளவில்‌ காணப்படுகின்‌ றன. 


இத்தன்மையை நம்நாட்டு செவ்வியல்‌ மற்றும்‌ நாட்டுப்‌ 
புறத்துப்‌ பழங்கலைகள்‌ ஆகிய அரங்கத்து நிகழ்த்‌ துகலைகள்‌ 
இரண்டிலும்‌ காணலாம்‌. 


இந்திய நாட்டில்‌ செவ்வியல்கலைகளுள்‌ நாட்டிய 
சாத்திரக்‌ கோட்பாட்டிற்கிணங்க நடைபெறும்‌ நாடக 
வடிவங்களுள்‌ எஞ்சி நிற்பது கேரளத்துக்‌ கூடியாட்டம்‌ ஆகும்‌. 
இவ்வடிவத்துள்‌ அரங்கத்துப்‌ பொருளாக, மரப்பீடம்‌ 
ஒன்றும்‌, ஆளுயரகீ்‌ குத்தவிளக்கொன்றுமே பயன்படுத்தப்‌ 
படுகிறது. குத்துவிளக்கு ஒளியமைப்பின்‌ பாற்படுவதால்‌ டரீடம்‌ 
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ஒன்றுதான்‌ மேடைப்‌ பொருளாகிறது. கண்‌, மட 
ஆகியவற்றின்‌ அசைவுகளைக்‌ குத்துவினக்கொளியில்‌ தன்கு 
புலப்படுத்தும்‌ உயரத்திற்கு மரப் பீடம்‌ உள்ளது. அத்துடன்‌ 
எளிதில்‌ கையால்‌ நகர்த்தும்‌ முக்காலியாகவும்‌ அது உள்ளது. 
இப்பீடத்தில்‌ அமர்ந்து அதைத்‌ தேர்த்தட்டாகவும்‌, இதில்‌ 
ஏறி நின்று இதைப்‌ புட்பகவிமானமாகவும்‌ மாற்றும்‌ திறன்‌ 
நடிகணிடமேயுள்னள து. 


அதுபோன்றே கையால்‌ ஆளப்படும்‌ பொருள்களும்‌ 
அவற்றின்‌ உரிய பயன்பாட்டைப்‌ பாத்திரங்களை 
வலியுறுத்த உதவும்‌ அடையணிப்‌ பொருள்களில்‌ ஒன்றாக 
மாதி நிற்பதைக்‌ காண முடிகிறது. சுபத்திரா -தனஞ்சயத்தில்‌” 
அர்ச்சுனர்‌ தாங்கும்‌ வில்லும்‌, பகவத்‌ அஜ்ஜூயக்கியத்தில்‌ 


சாண்டிவியன்‌ தாங்கும்‌ காவடியும்‌, மத்தவிலாசப்‌ 
பிரகசனத்தில்‌ காபாலிகன்‌ ஏந்திவரும்‌ மண்டையோட்டு 
வடிவத்திருவோடும்‌ பாத்திர வவியுறுத்தல்களாசவே 


காணப்படுகின்றன. முத்திரைசகளாலான சைகை தடிப்பரில்‌ 
துணுக்கங்கள்‌ பல கொண்டது கூடியாட்டம்‌. இருவா்‌ 
பிடிக்கும்‌ சாகத்திரை, நீண்ட கம்பியில்‌ தொங்கும்‌ எண்ணெய்‌ 
விளக்குகள்‌ . ஆகியவற்றை அசைத்து இராவணன்‌ போன்ற 


பாத்திரங்களின்‌ முதல்‌ தோற்றம்‌ கருத்தை ஈர்க்கும்‌ கவினுறு 
காட்சிகளாகும்‌. 


வண்ணத்தீட்டிய திரைகளாலோ, கட்டிகளாலோ 
முப்பரிமாணம்‌ கொண்ட வாயில்‌ போன்ற அமைப்புக்‌ 
களாலோ, காடு, மலை, மாளிகை, தெரு என இடங்களைக்‌ 
காட்டி, நிற்காமல்‌ மோடையில்‌ ஒவ்வென்‌ நிற்கும்‌ ஒவ்வொரு 
இடப்பரப்பை ஒதுக்கி அதில்‌ வந்‌ து நடிக்கும்போது நாடகச்‌ 
சூழலுக்கு வேண்டிய இடங்களைக்‌ குறிப்பால்‌ காட்டி நிற்பார்‌. 
இத்தகைய உத்திமுறைக்கு நாட்டிய தன்னூவில்‌ 
ககஸ்யவிபாகம்‌ என்று குநிப்பிடப்படுகிறது.” 


செவ்வியல்‌ சலைகளில்‌ மட்டுமன்றி நாட்டுப்புறப்‌ 
பழகுக்‌ கலைகளான கூத்து வடிவங்களிலும்‌, மோடைப்‌ 


பொருட்களும்‌, பாத்திரங்கள்‌ கையாள்‌ பொருட்களும்‌ 
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அளவில்‌ குறைத்தனவாகசவே காணப்படுகின்றன. தமிழகத்துப்‌ 
பாரதக்‌ கூத்தில்‌ விசுப்பலகை என்னும்‌ இருக்கைப்‌ 
பலகையொன்றே மேடைப்‌ பொருளாகும்‌. கூத்துக்‌ கலைஞன்‌ 
இதனைப்‌ பல்வேறுவகைகளில்‌ பயன்‌ படுத்‌ துவதைக்‌ 
காணலாம்‌. அரியணை முதல்‌ திரெளபதி வஸ்திராபரணக்‌ 
காட்சி வரை இவ்விசுப்பலகையின்‌ வீச்சைச்கா£ாண இயலும்‌. 
இதைத்‌ தவிர கத்தி என்பது அரச சகின்னமாகக்‌ 
கையாளப்படுகிறது. அரசரின்‌ ஆங்காரக்‌ குரல்களுக்கு 
வலுவூட்டும்‌ வகையில்‌ கத்தியினை வீசுப்பலகையில்‌ தட்டி 
ஒலியெழுப்பும்‌ முறைகளால்‌ காணலாம்‌. கீசக வதத்தில்‌ பீமன்‌ 
உறிகளைக்‌ காவடியாகக்‌ கொண்டு வருவதைக்‌ காணலாம்‌. 
நாலைத்து சேலைகளைபயப்‌ பத்தாக ௪.ரூட்டி கைத்திரையின்‌ 
அடிவழியாகத்‌ துச்சாதனன்‌ இழுக்கும்‌ மேடைச்‌ செயலோமடு, 
திரெளபதி எதிரிடையாக விசுப்பலகையில்‌ கரங்கோத்துச்‌ 
சுற்றுதல்‌ எளிதாக இந்தக்‌ காட்சியைப்‌ புலப்படுத்திவிடுகிறது :- 
(படம்‌ 78). 


தெருக்கூத்துக்‌ கதாப்பாத்திரங்கள்‌ தம்‌ கையில்‌ 
கைக்குட்டை யொன்றை இணைத்துச்‌ கொள்கிறார்கள்‌... 
சோகம்‌, துக்கம்‌, அழுகை, அவமானம்‌ போன்ற உணார்வு 
களைக்‌ காட்ட கைக்குட்டையால்‌ முகத்தினைத்‌ திரையாக. 
மூடித்‌ தலையைக்‌ குனிந்து நிற்பதைக்‌ கையாளுகிறார்கள்‌. ' 
இது துயரத்தின்‌ ஆழத்தைக்‌ காட்டுவதோடு, ஸூகத்தில்‌ 
எழுதப்பட்ட ஒப்பனைகளுக்கு அவாறு செய்யப்படா மலும்‌ 
இருக்கப்‌ பயன்‌ படுகிறது. ்‌ 


மற்றபடி வில்‌, அம்பு, கதை போன்றவை பாத்திரங்‌ 
சனளின்‌ பகுதியாகி அவரவர்‌ உணர்ச்சிகளின்‌ வெளியீட்டிற்கு 
உறுதுணை செய்கின்றன (படம்‌ 76, 77). படுகளத்தில்‌ 
துரியோதனன்‌ அருவம்‌ அமைத்தல்‌, அ௮அதண்‌ தொடையில்‌ 
செந்நீர்‌ கலக்கிய குடம்‌ அமைத்தல்‌ போன்றவை மேடைப்‌ 
பொருள்‌ என்பதைவிட சடங்குதிலைப்‌ பொருட்கள்‌ என்பது 
கருத்தில்‌ கொள்ள வேண்டியுள்ளது. அதுியோதனனின்‌ 
மனைவி ஓலமிட்டு ஒப்பாரியிட்டு ஏணியில்‌ அமர்த்து 


ர்ஷ்ற - 24 
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நான்குபோ்‌ தோளில்‌ அடிப்பது, மேடைப்பொருளின்‌ இயக்க 
வீச்சிற்கு எடுத்துக்‌ காட்டாகக்‌ கொள்ளலாம்‌. 


மேலும்‌ , சையில்‌ கொண்டுவரும்‌ ஒரு பொருளைப்‌ 
பல்வேறு பொருளாகப்‌ பயன்படுத்துதல்‌, சி றுயபொருள்‌ 
மற்றும்‌ செயல்களினால்‌ கதாப்‌ பாத்திரம்‌ கையாளப்பட 
வேண்டிய உண்மையான பொருளைக்‌ கண்முன்‌ கொண்டு 
வரச்செய்தல்‌ ஆகியவை நம்‌ மரபுக்‌ கலைகளில்‌ மேடைச்‌ 
செயலின்‌ நாடகப்‌ பயன்பாட்டிற்குச்‌ சிறந்த சான்‌ றாகும்‌. 


செயலும்‌ உள்நோக்கமும்‌ 


செயல்‌ ஒன்றை மேடையில்‌ நடிகர்‌ மேற்கொள்ளுகிறாபர்‌ 
எனில்‌ அதற்கு ஒரு நோக்கம்‌ இருத்தல்‌ வேண்டும்‌. இந்த 
நோக்கம்‌ பாத்திர வெளியீட்டின்‌ உள்நோக்கத்தோடு 
பொருந்தி இருத்தல்‌ வேண்டும்‌. நோக்கம்‌ ஒன்று இன்றி எந்தச்‌ 
செயல்‌ மேடையில்‌ கையாண்டாலும்‌, அவை தவறான ஒரு 
பொருளைப்‌ பரர்வையாளார்கள்‌ மனத்தில்‌ பதிய வைத்து 
விடும்‌. 


இந்த நோக்கம்‌ பாத்திரத்தின்‌ உன்நோக்கமாகத்‌ 
திகழ்தல்‌ வேண்டியது இன்‌ நியமையாததாகும்‌ போது 
அதற்குப்‌ புறதோக்கம்‌ ஒன்றும்‌ காணப்படும்‌. சான்றாக, 
மேசையின்பீது ச௪டிதம்‌ ஒன்று கிடப்பதாகக்‌ கொள்வோம்‌. 
கடிதம்‌ மோசை மீது கிடப்பது என்பது அதைப்‌ படிக்கும்படித்‌ 
தூண்டி விடுகிறது. இவ்வாறு படிக்கும்படித்‌ தாண்ட அதைப்‌ 
படிக்கும்‌ கதாப்பாத்திரத்தை மேசையின்‌ அருகில்‌ கொண்டு 
வந்து கடிதத்தை எடுக்கச்‌ செய்தல்‌ என்பது நாடக வளர்ச்‌ 
சிக்குத்‌ தேவையான புறநதோக்கம்‌ கொண்ட செயலாகும்‌. 
கடிதத்தைப்‌ படிக்கும்போது அந்தக்‌ கதாப்பாத்திரத்தின்‌ 
மனதிலையென்ன என்பது கஉள்நோசக்கமாகும்‌. தயங்கிப்‌ 
படிட்பதற்கும்‌, சரளமாகப்‌ படிப்பதற்கும்‌ வெவ்வேறு 
காரணங்கள்‌ இருக்க வேண்டும்‌. தனக்கு வந்த சுடிதத்தைப்‌ 
படிப்பதற்கும்‌, பிறருடைய கடிதத்தைப்‌ படிப்பதற்கும்‌ வேறு 
பாடு உள்ளன. இதுபோன்று அச்செயலுக்கு அடிப்படையில்‌ 
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தொனிக்கின்ற பொருள்‌ ஒன்று உண்டு. அதனை பார்வை 
யாளர்‌ மனக்கண்முன்‌ கொண்டு வருவது மட்டுமன்றி, 
மனத்தில்‌ பதியச்‌ செய்வதும்‌ நடிகர்‌ பொறுப்பாகும்‌. 


இந்தப்‌ பொறுப்பைச்‌ சரிவர நிறைவேற்ற நடிகா்‌ 
அச்செயலின்‌ ஒவ்வொரு சிறு நிகழ்வுகளையும்‌, உள்‌ நிகழ்வு 
களையும்‌ வரிசைப்படி - நடத்த வேண்டும்‌. அத்துடன்‌ 
அச்செயலின்‌ ஒட்டுமொத்தமான தொனியைக்‌ காட்ட 
இச்செயல்கள்‌ உரம்‌ ஊட்டுவது போன்று அமைதல்‌ 
வேண்டும்‌. சான்றாக மேற்படி கடிதம்‌ படித்தல்‌ என்ற 
செயலில்‌ தனக்கு விருப்பமில்லாத கடிதம்‌ எனில்‌ அதனை 
எடுக்கும்‌ தன்மை, பிரிக்கும்‌ தன்மை, கடி;தத்தைப்‌ படிக்கும்‌ 
தன்மை ஆகிய ஒவ்வொன்றிலும்‌ கடிதம்‌ படித்தல்‌ என்ற 
புறதோக்கத்தோடு, விருப்பமின்மையைக்‌ காட்டுதல்‌ என்னும்‌ 
அக நோக்கமும்‌ புலப்படுத்தப்பட்டாக வேண்டும்‌. 


தெளிவும்‌ வரைமுறையும்‌ அற்ற மேடைச்‌ செயல்கள்‌ 
உரிய பொருளைப்‌ பார்வையாளர்களுக்கு அளிக்காதது 
மட்டுமன்றி ஆற்றிய செயல்கள்‌ பொய்மையாகவும்‌ மாறி 
இக்கட்டமே பொருளற்றதாகிவிடும்‌. மேடையின்‌ உண்மை 
யென்பது வாழ்க்கையின்‌ மெய்மை மட்டுமன்று முருகியல்‌ 
பாங்கு என்பது உடனே தோற்றுவிக்கக கூடியதன்‌ று; பாத்திர 
வளர்ச்சியின்‌ போக்கில்‌ கருவளர்ச்சியின்‌ பாங்காகு 
சின்னஞ்சிறு செயல்களில்‌ அவற்றின்‌ வாழ்வியல்‌ 
களின்‌, அச்செயலின்‌ மீது நடிக்கும்‌ கலைஞனுக்குள்ள 
தம்பிச்கையில்‌ உரம்‌ பெற்றுத்‌ திகழ்வதாகும்‌. எனவே, மேடைச்‌ 
செயலின்‌ அக்தோக்கமும்‌, அவற்றிற்கேற்ற செயல்களின்‌ 
புறவடிவமும்‌, வெளியீடும்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ ஒவ்வொரு 
கணத்திலும்‌ துலங்க வேண்டும்‌. 


ம்‌. இவை 
பாங்கு 


செயல்கள்‌ தேடலும்‌ ே தூர்வும்‌ 


உள்ள உணர்ச்சியை தான்‌ மேற்கொள்‌ 
செயல்‌ மூலமும்‌ காண்பித்தல்‌ என்பது இயல 
சமயங்களில்‌ சில செயல்கள்‌ சில உணர்சச்சிக 


ளும்‌ எந்த ஒரு 
ஈத ஒன்று. சில 
ளுக்கு எளிதாக 
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வடிவம்‌ கொடுப்பனவாம்‌. நடிகனின்‌ சக்திக்குட்பட்டதும்‌, 
தருக்க நெறிகளுக்குட்பட்டதும்‌, பொது அறிவுக்கு ஏற்றதும்‌ 
தன்‌ இயல்பிற்கேற்றதுமான செயல்களைத்‌ தேடல்‌ வேண்டும்‌. 
மேலெழுந்த வாரியான செயலை ஒழித்தல்‌ வேண்டும்‌. 
எனெனில்‌ மேடையில்‌ காட்டப்படும்‌ செயல்கள்‌ நடிகன்‌ 
மட்டுமன்றி இயக்குநரின்‌ சலைத்திறன்‌, சுவையுணர்வின்‌ 
தரம்‌, உய்த்துணரும்‌ பாங்கு, அனுபவயாட்‌்சி ஆகியவைகளைக்‌ 
காட்டி, நிற்பவையாகும்‌. 


கற்பனைத்திறன்‌ மிக்க நடிகர்‌ கஊசிகோப்பது மூதல்‌ 
பொருள்களை உடைத்தெறிவது வரை எண்ணற்ற செயல்‌ 
களை எண்ணிக்‌ குவிக்க இயலும்‌. இவற்றுள்‌ வாழ்க்கையின்‌ 
தார்க்க நியாயங்களுக்கு ஏற்ற சில மேடைப்படைப்பின்‌ 
கருத்தோட்டத்திற்கு ஏற்றதாக இருத்தல்‌ வேண்டும்‌ என்ற 
நியதி இல்லை. செயல்‌ என்பது பார்வையாளரின்‌ கவனத்தை 
ர்க்கும்‌ உத்தியாக மட்டும்‌ மாறிவிடக்கூடாது. நாடகத்தின்‌ 
உள் நிகழ்‌ வை அழுத்திக்‌ காட்ட வலிமை பெற்றதாக இருத்தல்‌ 
வேண்டும்‌. 


நாடகப்‌ படைப்பில்‌ ஒரு செயலின்‌ தேடலும்‌, தோர்வும்‌, 
நடிகர்‌, இயக்குநர்‌ ஆகிய இருவரைச்‌ சார்ந்ததாகும்‌. எனினும்‌ 
தோதந்தெடுத்து உறுதி செய்வது இயக்குநரின்‌ பணியாகும்‌ 
(படம்‌ 79). 


வரையறுத்தல்‌ ப 

மேடைச்செயல்‌ என்பது தோர்வு செய்வதுடன்‌ நின்று 
விடுவதன்று. தேர்ந்தெடுத்து மூடிவு செய்யப்பட்ட ஒரு 
செயலைத்‌ தனிச்சிறப்பு மிக்கதாகக்‌ காட்டி நிற்பதுவுமாகும்‌. 
சகதவைத்‌ திறத்தல்‌ அல்லது தொொலையேசியில்‌ பேசுதல்‌ 
போன்ற சாதாரணச்‌ செயல்கள்‌ ஆயினும்‌ அவை 
அர்தீ்தமுள்ளவைகளா குக்‌ கையாளப்பட வேண்டும்‌. இதன்‌ 
பொருளாவது மேற்கூதநிய செயல்களைப்‌ பல வகைகளில்‌ 
செய்து காட்ட இயலும்‌. எத்த வகையில்‌ செய்து காட்டப்‌ 
படுகிறது என்பதுதான்‌ நடிப்பின்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ 
இலக்கை முடிவு செய்வதாகும்‌. 


௮௦௦2. ப.௮று டை]. புர 1௦8000107௫ 
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12 ரர 
ராகி ங௪- 1.9 07./2.ப. ஊற ராய ௪-1. ஈ௫/7 ர. ளரா/௪ 
1ல்‌ ர5ப5ல.ய0யரகு 0.௯௨. ய/7ற /மீ£ா௫ ர ௯ (நாம 
வூ:ரா 
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படைப்பாக்கம்‌ 


மேடையில்‌ ஒரு செயலைச்‌ செய்யும்போது அ௮ச்செயலுக்‌ 
காகப்‌ பயன்‌ படுத்தப்படும்‌ பொகுள்‌, பாத்திரத்தின்‌ 
உள்ளக்கிடச்கை, நாடக ஆக்கத்தின்‌ சந்தப்போக்கு, அது 
கையாளப்படும்‌ சூழலின்‌ உட்கருத்து ஆகியவற்றைத்‌ 
தெளிவாகப்‌ புலனாச்சு வேண்டும்‌. ஏனெனில்‌ மோேடைச்‌ 
செயல்‌ என்பது குதிப்பிட்ட கணப்பொழுதுகளில்‌ 
பார்வையாளர்கள்‌ மனத்தை மேடைப்‌ பரப்பில்‌ தன்னிடம்‌ 
இழுக்கும்‌ தளம்‌, காலம்‌ ஆகியவற்றின்‌ ஈர்ப்பு சக்தியாகிறது. 


பார்வையாளரின்‌ கவன ஈர்ப்பால்‌ அப்பொருள்‌ கண 
நேரத்திற்குப்‌ பாத்திரங்களின்‌ உணர்ச்சிகளையும்‌, எண்ண 
ஓட்டங்களையும்‌ வடித்துக்‌ காட்டும்‌ கயிர்ததுடிப்புள்ள 
மற்றொரு பாத்திரமாக மாதி விடுகிறது. ஒரு பொருள்‌ 
தன்னதைத்‌ தாண்டிப்‌ புதிய பொருளைக்‌ கொடுப்பதாக 
மாறுவது சலையாக்கத்தின்‌ போச்காகும்‌. இந்தப்‌ போக்கு 
தெள்ளத்தெளிய விளங்குதல்‌ வேண்டும்‌. அந்தச்‌. செயல்‌ 
சூட்சுமமாச ஒரு கருத்தைத்‌ தெரிவிட்பதாயினும்‌ அத்தகைய 
சூட் சுமப்பாங்கை உணர்த்தும்‌ வண்ணம்‌ மேடைச்‌ செயலில்‌ 
தெளிவும்‌ உறுதியும்‌ காணப்படல்‌ வேண்டும்‌. 


பார்வையில்‌ வீழ்தல்‌ 


மேடையில்‌ நடிகர்‌ ஒரு பொருளோடு உறவாடுகிறார்‌ 
என்றால்‌ நடிகரை ஏதாவது வினையில்‌ ஈடுபடுத்த வேண்டும்‌. 
இல்லையெனில்‌ என்ன செய்வதென்று தெரியாது திகைத்து 
நிற்பார்‌ என்பதற்காகத்‌ தேர்ந்தெடுக்கப்பட்ட செயலன்று. 
நாடகப்‌ போக்கிற்குப்‌ பெரிதும்‌ துணை செய்யும்‌ 
என்பதற்காகவும்‌, பாத்திரப்‌ படைப்புக்கு இன்றியமையாதது 
என்பதற்காகவும்‌ ஒரு செயல்‌ தோர்ந்தெடுக்கப்பட்டுள்ளது 
என்பது அறிந்ததே. எனவே இச்செயல்‌ பார்வையாளர்‌ 
பரர்வையில்‌ வீழ்தல்‌ என்பது தேவையாகிறது. 


மேடையில்‌ ஒரு செயல்‌ எல்லா பார்வையாளர்களின்‌ 
பார்வையில்‌ விழு வேண்டுமென்றால்‌ அச்செயலுக்கான 
மேடைத்தளம்‌, நடிகர்களின்‌ உடல்‌ நிலைகள்‌, அச்செயலை 


378 தாடகப்‌ 


புகுத்தியுள்ள தருணம்‌, அத்தருணத்தோடு இணைந்துள்ள 
பாத்திரங்களின்‌ உறவுநிலை, அச்சமயத்தில்‌ பேசப்படும்‌ 
பேச்சு, பேசுகின்ற கதாப்பாத்திரம்‌ ஆகிய பலவற்றைக்‌ 
கருத்தில்‌ கொள்ள வேண்டியுள்ள து. 


அத்துடன்‌ வரையறை செய்து கொண்டுள்ள செயலின்‌ 
பாங்கினையும்‌ கருத்தில்‌ கொள்ளுதல்‌ வேண்டும்‌. 
வாழ்க்கையில்‌ மனிதர்‌ இயல்பைக்‌ காட்டி நிற்கும்‌ செயல்‌ 
விளக்கமாக ஒரு செயல்‌ கையாளப்படுகிறதா, 
அகமனத்திற்கும்‌, புறச்செயலுக்கும்‌ உள்ள வேறுபாட்டைக்‌ 
குறிப்பால்‌ உணர்த்துவதாக அமைக்கப்பட்டுள்ளதா 
என்பதைப்‌ பொருத்து அச்செயல்‌ பார்வையரள மனத்தில்‌ 
படவேண்டிய உத்தியும்‌ மாறுபட்டு இற்கும்‌. ஒரு செயலை 
வெறும்‌ உருவகமாகக்‌ கையான்வதற்கும்‌, குறியீடாகக்‌ 
கையான்வதற்கும்‌ வேற்றுமையுண்டு (படம்‌ 80), செய்லே 
படிமமாகத்‌ திகழ்வதென்றால்‌ அது பார்வையாளர்‌ 
சண்ணில்‌ படவேண்டிய உத்தி வேறாகும்‌. இத்த கத்தி 
மூறையென்பது பார்வையாளர்களை சர்க்கம்‌ செய்கிற 
தந்திரங்களல்ல. உளம்‌ ஈட்டு தேடி வகுத்துச்‌ கொள்ள 
வேண்டிய சணிப்பாகும்‌. இத்தேடலும்‌ கணிப்பும்‌ புதிய 
மேடைச்‌ செயல்களைத்‌ தேடுதல்‌ என்பதல்ல. தேர்ந்து 
தெளிந்த மேடைச்‌ செயலையே எத்த வீச்சில்‌ கொடுத்தால்‌ 
பார்வையாளரைச்‌ சென்றடையும்‌ என்பதைப்‌ பற்றிய 
கணிப்பாகும்‌. இந்தவீச்சில ஒரு பொருளை எப்படிப்‌ டிடூக்க 
வேண்டும்‌, எத்தனை விறைப்புடன்‌ பிடிக்க வேண்டும்‌, பிடித்த 
பொருளுக்கும்‌ உடலுக்கும்‌ எத்தனை அளவு தூரத்தில்‌ 
இடை வேளி உள்ளது போன்ற சின்னஞ்சிறு செயஷில்‌ 
மன திறைவு தரும்‌ வகையை வகுத்துக்‌ கொள்வதாகும்‌ (படம்‌ 81, 
82). சின்னஞ்சிறு செயல்களில்‌ சகருத்தூன்றிக்‌ காட்ட 
ம்ற்படும்போது புறச்செயல்கள்‌ அக உணர்ச்சிகளையும்‌, அச 
உணர்ச்சிகள்‌ புச்செயல்களையும்‌ வரையறுத்துக்‌ கொடுக்க 
மூடிகிறது. தடிகன து உடலசைவுகள்‌, செய்கைகள்‌ 
ஆகியவற்றில்‌ உள்ள உயிர்த்துடிப்பே குதாப்பாத்திரததன்‌ 
ஆதிமத்‌ துடிப்பாக விரியும்‌, 


படைப்பாக்கம்‌ 379 





படம்‌ 80 


கயிறு என்ற கைப்பொருள்‌ மூலமும்‌,தொய்யம்‌என்ற சடங்குக்‌ கலை 
மூலமும்‌ ஐவர்‌ உயிரை ஒரே சமயத்தில்‌ காலன்‌ பலி வாங்குதல்‌, 
குறியீட்டு உத்தியில்‌ காட்டப்‌ படுகிறது. 
நாடகம்‌ : மூதேவித்தொய்யம்‌ 
ஆசிரியர்‌ : ஜி.சங்கரபின்ளை 
இயக்குநர்‌ : சே. இராமானுஜம்‌ 
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படம்‌ :81 
சக்தி விரையமின்றி உரிய முறையில்‌ பொருள்களைக்‌ கையாள்தல்‌ 
எழிலுற அமையும்‌. 








படைப்பாக்கம்‌ 


படம்‌ : 82 


சக்தி விரையமின்றி உரிய முறையில்‌ பொருள்களைக்‌ கையான்‌ தல்‌ 
சாழிலுற அமையும்‌. 


382 தாட கப்‌ 


மேடைச்‌ செயலில்‌ ஸ்தூாலமாகப்‌ பார்வையாளர்‌ 
பார்வையில்‌ விழ பரார்வையாளர்‌ கோடு போன்ற அரங்கக்‌ 
கூறுகளைக்‌ கொள்ளலாம்‌. செயலின்‌ கயிர்த்துடிப்பைப்‌ 
பார்வையில்‌ கொண்டு வருதல்‌ என்பதுதான்‌ தலையான 
தோக்கமாகும்‌. வா௱ழ்க்கையிலுள்ள செயல்களை அப்படியே 
மேடையில்‌ கொண்டு வருதல்‌ என்பது நாடகப்படைப்பின்‌ 
தோக்கமாகக்‌ கொள்ள இயலாது. அவ்வாறு கெண்டு 
வருதலும்‌ இயலாது. வாழ்க்கையில்‌ நடப்பது போல 
மேடையில்‌ கண்ணாடிக்குவளை ஒன்றைப்‌ போட்டு உடைக்க 
முடியாது கூடவும்‌ கூடாது. அது மேடை நிகழ்வு என்னும்‌ 
நம்பிக்கையை வேரறுத்து, பார்வையாளர்களின்‌ கவனத்தை 
நாடகப்‌ போக்கிலிருந்து சிதறச்‌ செய்துவிடும்‌. வாழ்க்கையைப்‌ 
பசிரிதிபலிக்கிற கற்பனா உலகம்‌ மேடை. அதற்கேற்ப: அதன்‌ 
செயல்களும்‌ அமைதல்‌ வேண்டும்‌. 


மேடைச்‌ செயலும்‌ காலப்பொருத்தமும்‌ 


தகா்தல்‌, சைகைகள்‌, செயல்கள்‌ ஆகியவற்றிற்கு 
காலக்கணிப்பும்‌, பொருத்தமும்‌ மேடைப்‌ படைப்பில்‌ அடித்‌ 
தனமான ஆக்கக்கூறாகும்‌. காலம்‌ என்னும்‌ இயலில்‌ தாளத்‌ 
தின்‌ கூறுசகளோ£டு நாடகக்‌ கூ. அ௮களை இணைத்து விரிவாகக்‌ 
கூறப்பட்டுள்ள து. தாளத்தின்‌ உயிர்நாடியான காலம்‌, 
மார்க்கம்‌, கிரியை, அங்கம்‌, கிரஹம்‌, ஜாதி, களை லயம்‌, யதி, 
பிரஸ்தாரம்‌ என்பவற்றுள்‌ பெரும்பான்மையான வை 
மேடைச்‌ செயல்கள்‌ என்ற அளவிலும்‌ பொருந்தக்கூடி யவை. 


ஒரு செயலுக்குத்‌ தேதேவையான வேகம்‌, செயல்‌ தடத்து 
மடிய எடுத்துக்‌ கொள்ள வேண்டிய சமயம்‌, செயலுக்கும்‌ 
பேச்சிற்கும்‌ உள்ள காலப்பொருத்தம்‌, செயலாற்றும்போது 
அதன்‌ போக்கு, கால அளவில்‌ ௮/௮ அரம்பழமுதல்‌ முடிவு வரை 
எடுத்துக்‌ கொள்கிற வடிவ அமைப்பு போன்ற செயலின்‌ 
சந்தத்தை வகுத்து நிற்பனவாகும்‌. 


செயலாற்றுவதுபோலவே சின்னஞ்சிறு செயல்களுக்‌ 
கிடையேயுனள்ள இடைவெளியும்‌ இன்‌ நியமையாததாகும்‌. 
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செயலும்‌ பேச்சும்‌ இணையும்போது பேச்சு 
வலியுறுத்தப்பட வேண்டுமா, அன்றிச்‌ செயல்‌ வற்புறுத்தப்பட 
வேண்டுமா என்பது எதை எது பின்பற்றிச்‌ செல்கின்றன, 
எங்கே இணைத்து செல்கின்‌ றன என்னும்‌ காலப்‌ 
பொருத்தத்தைப்‌ பொருள்‌ பட அமைக்கப்படுவதிலேயே 
இயக்குதலின்‌ மூருகியல்‌ கூறான சந்தம்‌ அமைத்துள்ளது. 
அவ்வாறு எத்துணை இயல்பாகவும்‌, கண்ணைப்‌ பதிக்கும்‌ 
செயல்களாகவும்‌ அமைக்கப்‌ படினும்‌ அவை இயக்குதா்‌ 
அல்லது நடிகர்களின்‌ சுயதிறமை வெளிக்காட்டல்‌ என்பதில்‌ 
மூகிழ்த்து நிற்குமே தவிர தாடகப்படைப்பின்‌ சந்தப்‌ 
போக்கிற்குத்‌ துணை செய்யாது. நாடக நோக்கத்தையும்‌ 
மூருகியல்‌ பாங்கையும்‌ கூட அளிக்காது, இயக்குதல்‌ என்பது 
இயக்குநரின்‌ வித்தை என்ற அளவில்‌ ஒதுங்கி விடும்‌. 


மேடைப்‌ படைப்பு என்பது கண்ணால்‌ காணும்‌ 
காட்சிவடிவமான இசையாகக்‌ கொண்டால்‌ செயல்களின்‌ 
காலப்பொருத்தம்‌ இந்த இசையின்‌ இழைவைக்‌ கணித்துச்‌ 
செல்லும்‌ ஸ்வசங்களாகத்‌ திகழ்பவையாகிவிடும்‌. நாடகம்‌ 
படைப்பாக்கம்‌ வெறும்‌ மோடைச்‌ செயல்களால்‌ மட்டும்‌ 
இிரப்பப்படுவதல்ல. தாடகத்தின்கருத்‌ அக்கள்‌, நிகழ்வுகள்‌, 
உணர்ச்சிகள்‌ இவற்றின்‌ போக்கை வகுத்‌ துத்தருடம்‌ 
காட்சிப்படிமம்‌, நகர்வுகள்‌, சைகைகள்‌, செயல்கள்‌, சொற்கள்‌, 
ஒலி, ஒளி, ஆடை, அணி ஆகிய எல்லாவற்றுள்ளும்‌ 
இணைத்துள்ளது. பல்வேறு இசைக்‌ கருவிகள்‌ இணைத்து 
வழங்கும்‌ ஒரு கூட்டிசையைப்போன்றது நாடகப்‌ படைப்‌ 
பாக்கம்‌. “இந்தக்‌ கருவிகளில்‌ ஒன்றாக விளங்குவது 
செயல்களாகும்‌. எனவே செயல்கள்‌ தன்னனவில்‌ இலயம்‌ 
பெறுதல்‌ வேண்டும்‌. இதர அடித்தளக்கூறுகளோடும்‌ கால 
அளவில்‌ பொருத்தி நிற்க வேண்டும்‌. ர 


சைகை நடிப்புப்‌ பயிற்சிகளும்‌ 
மோடைச்‌ செயல்களும்‌ 


தடிப்புப்‌ பயிற்சியில்‌ நடிகர்களின்‌ கற்பனை ஆற்றலை 
வளர்க்கவும்‌, கருத்துக்களைக்‌ கண்கூடாகப்‌ புலவப்படுத்தவும்‌, 
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பொருள்களைக்‌ கையாள்வதற்குப்‌ பதிலாகச்‌ சைகைகள்‌ 
பூலமம்‌ பமித்கியளிப்பது . உண்டு. இதன்‌ பொருள்‌ 
கையாளப்படும்‌ பொருட்களுக்கு வவிவு அளிப்பது; மனிதன்‌ 
அதனுடன்‌ உறவாடும்‌ தண்மையிலேயே அமைந்துள்ள து 
என்பதுவாம்‌. 


சைகைகளால்‌ அளிக்கப்படும்‌ நடிப்புப்‌ பயிற்சிகள்‌ 
தடிகரின்‌ மனோதார்மமும்‌ - இணைந்து செயல்படுவதால்‌ 
மோேடைச்‌ செயல்கள்‌ சரனமாகவும்‌, சுதந்திரமான வெளிப்‌ 
பாடாகவும்‌ திகழ்கிறது. இத்தகைய கசரனளமான 
தன்மையையும்‌, சுதந்திரமான வெளிப்பாட்டையும்‌ மோடைச்‌ 
செயல்‌ பலப்படுத்த வேண்டுமெனில்‌ வாழக்கையில்‌ 
கையாளப்படும்‌ பொருள்களே டுள்ள அணுகுமுறையை தன்கு 
மனத்தில்‌ படம்‌ பிடித்துக்‌ கொள்ள வேண்டியதன்‌ தேவை 
தெளிவாகிறது. ஒரு பொருளின்‌ வடிவம்‌, அதனை கையால்‌ 
பிடிக்கப்படும்‌ விதம்‌, கையால்‌ பிடிக்கப்படும்‌ பகுதியின்‌ கன 
அளவு, அவ்வாறு அப்பொருளைக்‌ கையாளும்போது கைக்குக்‌ 
கொடுக்க வேண்டிய சக்தி அளவு ஆகியவை யாவும்‌ 
படிப்படியாக மனத்தில்‌ கெ.ரண்டு செயலாற்ற 
வேண்டியுள்ள து. 


இவ்வாறு ஒரு செயலின்‌ நுண்மையான செயலோட்டலவ்‌ 
களைத்‌ திரும்ப நினைத்துப்‌ பார்த்து கற்பனை அளவில்‌ 
அத்தப்‌ பொருளோடு உறவாட ஆரம்பிக்கும்போது 
தொடுதல்‌, முகார்தல்‌, காணல்‌, உயிர்த்தல்‌, சுவைத்தல்‌ ஆகிய 
ஐற்து புலன்‌ உணர்வுகளும்‌ திரும்பப்‌ பெ ப்படுகிறது. 


அத்துடன்‌ அச்செயலை ஆற்றி நிற்கின்ற சூழல்‌ 
போன்‌ ஐவைகளும்‌ மனத்துள்‌ விரிகின்‌ றன. 
கவனத்தையும்‌, கருத்தையும்‌ ஒருமைப்படுத்திக்‌ 


கற்பனையாக ஒரு செயலைச்‌ செய து பார்க்கும்போது 
அதனுள்‌ இழைந்திருக்கும்‌ அனுபவம்‌ திரும்பப்‌ பெறப்படு 
கிறது. எனவே மனோதாமப்‌ பயிற்சியில்‌ செய்லோமடும்‌, செயல்‌ 


ஆற்றப்படும்‌ பொருள்களோடும்‌ மூண்டும்‌ ஓர்‌ அசமனத்து 
வாழ்வு வாழ வைக்கிறது. 
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ஒவ்வொரு மேடைச்‌ செயலுக்கும்‌ தலை, இடை, கடை 
என மூன்று நஇிலைகள்‌ உள்ளமை பற்றி மூன்னார்‌ 
குறிப்பிடப்‌. பட்டுள்ள து. சைகை தடிப்புப்‌ பயிற்சியில்‌ 
தலைப்பகுதி படைப்பு நிலையையும்‌, இடைப்பகுதி அமைப்பு 
நிலையையும்‌, கடைப்பகுதி செயலாக்க நிலையையும்‌ குறித்து 
நிற்பனவாம்‌. 


தலைப்பகுதி என்பது உள்வாங்கி ஒன்றி நிற்றல்‌ 
தன்மையைக்‌ கொண்டிருப்பதாகும்‌. உணர்வும்‌, கற்பனையும்‌ 


மமய்மொழியாக மாறும்‌ தலைவாயிலாக இதனைக்‌ 
கொள்ளலாம்‌. 
இடைப்பகுதி கற்பனையான செயலை எப்படி. 


யெல்லாம்‌ ஆற்ற வேண்டும்‌ என்பதை முறைப்படுத்தும்‌ 
கட்டமாகக்‌ கொள்ளலாம்‌. செயல்‌ முடிவை நோக்கிச்‌ செல்ல 
வேண்டிய வகையையும்‌, ஆதற்கிடையில்‌ மனத்துள்‌ 
தோன்றும்‌ படைப்பாக்கப்‌ போறாட்டத்தையும்‌ காண 


இயலும்‌. 


கடைநிலையாகிய செயலாக்க நிலை வழியும்‌, வகையும்‌, 
உறுதியும்‌ பெற்று அறிவினால்‌ தூண்டப்பெபற்று 
வெளிப்படுவதாம்‌. இது செயலை முடித்துவிட்ட மன நிறைவும்‌ 
மகிழ்ச்சியும்‌ தரும்‌ பகுதியாகும்‌. எனவே செயல்‌ என்பது 
சுமையாக இராமல்‌, சுவைத்து ஈடுபடும்‌ தன்மையைப்‌ பெறு 
கிறது. இதுவே எல்லாக்‌ சலைப்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ உச்சக்‌ 
கட்டமாகும்‌. 


எனவே சைகை நடிப்புப்‌ பயிற்சி இந்தப்‌ படைப்பாக்க 
நிலையினை உறுதி செய்து கொள்வதால்‌ மோடைச்‌ செயல்கள்‌ 
கணந்தோறும்‌ வியப்புக்களையும்‌ புதிய புதிய காட்சிகளைக்‌ 
சலைஞாா்கள்‌ மனத்துள்‌ விரியச்‌ செய்வதாகும்‌. 


மனோதா்மப்‌ பயிற்சி சைகை நடிப்புச்‌ செயலில்‌ 


துவங்கினாலும்‌, கையாளப்படும்‌ பொருள்‌ பலவற்றேரடு 
இணைத்து விரிந்து திற்பதாம்‌. தடிப்புக்‌ கலையில்‌ 
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தடுதாயகமான செயல்‌ என்பது கையில்‌ கிடைக்கும்‌ 
பொருளையும்‌ சூழலையும்‌ டபிறிதொன்றாகக்‌ காட்டும்‌ 
தன்மையாகும்‌. குழந்தையொன்று கையில்‌ கிடைத்த 
குச்சியைக்‌ குதிரையாகப்‌ பாவித்துச்‌ சவாரி செய்வது போல 
சைகை நடிப்புப்‌ புறத்தூாண்டலாகக்‌ கிடைக்கும்‌ 
பொருள்களை மற்றொரு பொருளாக மாற்றிக்‌ காட்டும்‌ 
அடையாளச்‌ சின்னங்களாக்குகின்‌ றன. 


மற்றொரு பொருளாக மாறாவிடினும்‌ மேடையில்‌ 
நிகழ்த்தப்படும்‌ செயல்கள்யாவும்‌ அடையாளச்‌ செயல்‌ 
களேயாகும்‌ ௫ூூயம்‌௦142லம0௦௩ ௦8 க௦1௧௦0) _ சான்றாக, ஓஇதொாலை 
பேசியில்‌ மேடையில்‌ பேசுவதாகக்‌ கொள்வோம்‌. உண்மை 
யான தொலைபேசிக்‌ கருவியையே மேடைப்பொருளாகச்‌ 
கொண்டு வைப்பினும்‌ எதிர்முனையில்‌ தொடர்ப கொள்ளல்‌ 
என்பது கற்பனை நிலையே. எனவே மேடையில்‌ தொலை 
பேசியில்‌ பேசுவது என்பது வாழ்க்கையின்‌ அச்செயலைப்‌ 
பிரதிபலிக்கச்‌ செய்யும்‌ குநிபீடாக மட்டுமே திகழ்கிறது. 


மேடையில்‌ சையாளப்படும்‌ ஒவ்வொரு உண்மையான 
பொருளும்‌ அவற்றை நாடகத்தின்‌ தேவைக்கேற்ப கற்பனை 
அற்றலவால்‌ கையாளப்படும்போது அவை தளத்தையும்‌, 
இடத்தையும்‌, அரலத்தையும்‌ மாற்றி வெவ்வேறான 
இடத்தையும்‌ காலத்தையும்‌ அாட்டும்‌ உலகமா கத்‌ 
தோற்றமளிக்கிறது (படம்‌ 83), இம்மாயத்தோற்றத்தைப்‌ 
பார்வையாளர்‌ மனத்துள்‌ பதியவைக்க மேடைச்‌ செயல்கள்‌ 
கற்பனையைத்‌ தூண்டும்‌ குறிகளாகவும்‌, குறியீடுகளாகவும்‌ 
மாறி நிற்கின்றன. 
. சேக்ஸ்பியார்‌ காலத்தில்‌ பட்டப்பகவில்‌ தாடகங்கள்‌ 
நிகழ்ந்தன. எனவே தீப்பந்தம்‌, விளக்குகள்‌ கொண்டு வருதல்‌ 
போன்ற மோேடைச செயல்கள்‌ மூலம்‌ இரவு பகல்‌ என்ற 
காலவேறுபாடு உணர்த்தப்பட்ட து. 

ஜப்பானிய மரபுக்கலை வு 


வமான நே என்னும்‌ 
நாடகத்தில்‌ மடக்கு விசிநியொன்‌ 


௮ பெரும்பான்மையாகப்‌ 
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பயன்படுத்தப்படுகிறது. இந்த விசிறியை தட்டு, வாள்‌, 
கோப்பை எழுதுகோல்‌ போன்ற பல பொருள்களின்‌ 
குறியீடுகளாகப்‌ பபன்படுத்துவர்‌. மேலும்‌ விசிறியை 
முழுவதும்‌ மடக்கி வைத்திருப்பது, பாதி அளவு மடக்கி 
வைத்திருப்பது, தலைகீழாகப்‌ பிடிப்பது, பக்கவாட்டில்‌ 
விசுறுவது என்பவை குறியீடுகளாகும்‌. மூகம்‌ பார்க்கும்‌ 
கண்ணாடி, தேநீர்க்‌ கோப்பை, அருவி, வெட்டப்பட்ட தலை, 
சுடிதம்‌ போன்ற பல பொருள்களையும்‌ இக்குறியீடு மூலம்‌ 
உணர்த்துவார்‌. 


இதைட்போன்றே மேசை மீது இரு நாற்க£ரவிகள்‌ 
மலையையும்‌, இரு குச்சிகளில்‌ வண்ணம்‌ தீட்டிய துணியின்‌ 
இரு முனைகளை இணைத்துத்‌ தாங்கும்போது கோட்டை 
வாசல்களையும்‌, கொடிகளின்‌ கீழ்‌ சக்கரம்‌ வரையப்பட்ட 
குச்சிகள்‌ தேர்களையும்‌ காட்டி நிற்கும்‌ வழக்கம்‌ கீழை 
நாடுகளில்‌ உள்ளன. கேரளத்து முூடியேற்றுவில்‌ நாரதன்‌ 
தென்னங்கீற்று ஈுர்க்கிள்‌ ஒன்றை ஏட்டுச்‌ சுவடியாககச்‌ காட்டி 
நிற்பான்‌ (படம்‌ 84), தமிழகத்துக்‌ கூத்தில்‌ கட்டியக்காரன்‌ 
மேல்‌ துண்டு ஒன்றைக்‌ குதிரையாகவும்‌ பிற பொருள்‌ 
களாகவும்‌ பயன்படுத்துவதையும்‌ காணலாம்‌. இதுபோன்றே 
மேடைப்‌ பொருளான இருக்கை பலவிதமாகப்‌ பயண்‌ 
படுத்தப்படுவ து மூன்னார்‌ கூறப்பட்டது. 


இப்பயன்பாட்டால்‌ குழந்தையுள்ளத்தோடு களங்க 
மத்த சற்பனையாற்றலையும்‌, மூருகியல்‌ செறிவையும்‌, 
அருவப்பாங்கான கருத்தோட்டத்தையும்‌ இவற்தில்‌ உணர 
முடிகிறது. 


சில கிக்கல்கள்‌ 


பிரம்பாலவடித்தல்‌, கன்னத்தில்‌ அறைதல்‌, கத்தியால்‌ 
குத்துதல்‌, படியில்‌ உருளுதல்‌, மேடையில்‌ போறிடல்‌ போன்ற 
மேடைச்‌ செயல்‌ மடி அர்களுக்கிடையே சிக்கலைத்‌ 
தருவனவாகும்‌. மேடையில்‌ கடிக்கப்படும்‌ ஒவ்வொரு செயலும்‌ 
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படம்‌ : 84 
கைப்பொருளொன்றை வேறொரு காட்சிப்‌ பின்னணியாக மாற்றல்‌. 
மூங்கில்‌ கழிகள்‌ நீர்த்‌ திவலைகளாக மாற்றப்பட்டுள்ளன. 
நாடகம்‌ : கருத்த தெய்வத்தைத்‌ தேடி. 
ஆசிரியா்‌ : ஜி. சங்கரபிள்ளை 
இயக்குநர்‌ : சே. இராமானுஜம்‌ 
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இருவா்‌ இணைந்து ஈடுபட வேண்டியிருப்பின்‌ இருவார்களது 
செயல்களும்‌ இசைந்து நிற்க வேண்டும்‌. இது நிரந்தரமான 
பயிற்சியால்‌ அமைவதாகும்‌. 


கையை ஓங்குகிற அளவிற்கு கன்னத்தில்‌ அறைவதோ, 
பிரம்பால்‌ அடிப்பதோ இயலாததாகும்‌. ஓங்கிய வேகத்தில்‌ 
கன்னத்தை அடிக்காமல்‌ தொடுகின்ற அளவு உறுப்புக்களின்‌ 
இயக்கத்தில்‌ கட்டுப்பாடு கொண்டு வரவேண்டிய பயிற்சி 
வேண்டும்‌. இதுபோன்றே ஊறுசெய்யாத வகையில்‌ பிரம்பால்‌ 
அடிக்கவும்‌ கத்தியைப்‌ பாய்ச்சவும்‌ நடிகனுக்குத்‌ திறம்‌ 
வேண்டும்‌. சாதாரணமாக இத்தகைய செயல்களி லுள்்‌ ளா 
சிக்கலைப்‌ போக்க தாக்கப்படுபவரைப்‌ பார்வையாளரின்‌ 
பார்வையிலிருந்து மறைத்துக்‌ கொண்டு செயலைக்காட்டி 
மூடிப்பதுண்டு. இவை சிக்கலைச்‌ சமாளிக்கும்‌ மூறைகளில்‌ 
ஒன்றேயன்‌ நித தீர்வு அல்ல. 


தமது உடலின்மீது உணர்ச்சிகளின்‌ மீதும்‌ 
தடிகர்களுக்குரிய எல்லையற்றக்‌ கட்டுப்பாடும்‌, நடப்பியல்‌ 
பாங்கைத்‌ தாண்டிய குறிமீட்டு அடிப்படையில்‌ 


காட்சிகளைக்‌ கையாளும்‌ திறனும்‌ இவற்றிற்குத்‌ தீர்வு அளிக்க ' ' 
இயலும்‌. சக்தி வாய்ந்த உடலியக்க அடிப்படையில்‌ உலகியல்‌ 
வழக்கைவிட்‌ டு, நாடக வழக்கான ஒயிலாக்க ($ரு12௨ம0ம்‌ 
அடிப்படையில்‌ மேடைச்‌ செயலின்‌ சிக்கல்கள்‌ தவிர்க்கப்‌ 
படும்‌. நாடகப்படைப்பு ஒரு செயல்‌ வாழ்க்கையில்‌ எப்படி 
நடைபெறுகிறது என்பதைவிட அச்செயல்‌ எத்தகைய 
தாக்கத்தை அளிக்கிறது என்பதில்‌ அடங்கியுள்ள து. 


தம்நாட்டு மரபுக்கலைகளில்‌ இத்தகைய சிக்கல்கள்‌ 
எளிதில்‌ தீர்க்கப்பட்டிருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. கதகளியில்‌ 
கதையால்‌ மோதுதலைக அட்ட மரத்தாலான 
குழ்வியளவுள்ள கதையை வண்மைமிக்க உடலசைவுகளுடன்‌ 
இரு பாத்திரங்களும்‌ அசைத்துக்‌ காட்டி நிற்பதைக்‌ 
அாணலாம்‌. தெருக்கூத்தின்‌ திரெளபதி வஸ்திராபரராணம்‌ 
றந்த மேடைச்‌ செயலின்‌ வீச்சி ற்குச்‌ சான்‌ றாகும்‌. 
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இதைட்போன்றே தடபட்பியல்‌ பாணி நாடகப்‌ 
படைப்பில்‌ சிக்கலான ஆரத்தழுவுதல்‌ போன்றவை மிகுந்த 
கற்பனை வளத்தோடு கையாளப்படுவதைக்‌ காணலாம்‌. 


சடப்பொருட்களின்‌ ஆத்மத்துடிப்பு 


மனிதன்‌ கற்பனை உலகில்‌ வாழக்கற்றவன்‌ மட்டுமன்றி 
தன்‌ கற்பனையால்‌ அசைவற்ற பொருளுக்கும்‌ அத்மத்துடிப்பு 
அளிக்க வல்லவன்‌. இன்றும்‌ நம்‌ கனவில்‌ நாம்‌ அசையாப்‌ 
பொருள்களை அசைவதுபோலக்‌ காண்கிறோம்‌. குழந்தைகள்‌ 
கற்பனையில்‌ ஆடும்‌, மாடும்‌, மண்ணும்‌, மரமும்‌, நாற்காஸவியும்‌, 
குச்சும்‌ பேசுகின்றன. மரப்பாச்சி வபொம்மைகளேரடு 
உரையாடி, அதனை இயக்கி விளையாடுதலைக்‌ குழந்தை 
களிடம்‌ காணலாம்‌. தமது எண்ண ஓட்டங்களையுிம்‌, 
உணர்ச்சிகளையும்‌ டரிறபொருளின்‌ மீது ஏற்றி அதனை 
உயிர்த்துடிப்போடு இயங்க வைத்தல்‌ மனித இயல்பாகும்‌. 


பொம்மைகளை இயக்கி அதன்மூலம்‌ மனித உணர்ச்சி 
களைப்‌ புலப்படுத்துவதையும்‌ அதுவே தனிக்கலையாக 
வளார்ந்திருப்பதையும்‌ காணலாம்‌. பொம்மைகளை இயக்குதல்‌ 
என்பதுவே பார்வையாளர்‌ அண்முூன்‌ தோன்றாது 
நடிட்புத்திறன்‌ பெற்ற கலைஞன்‌ ஆற்றுகின்ற மேடைச்‌ 
செயலின்‌ உச்சக்‌ கட்டம்‌ எனலாம்‌. எனவே மேடைச்‌ செயலின்‌ 
வீச்சு எத்தனை ஆன்மத்துடிப்பை ஊட்ட வல்லது என்பது 
நன்கு உணர வேண்டியதொன்றாகும்‌. 


நடிகன்‌ தன்னையும்‌ தன்‌ சூழலையும்‌, தன்கையில்‌ 
கிடைத்தப்‌ பொருளையும்‌, தான்‌ தெதொட்டு உறவாடும்‌ 
பொருள்களையும்‌ இயங்க வைத்து அதன்மூலம்‌ தண்‌ 
உள்ளத்தை வெளியிடும்‌ திறமை பெற்றவன்‌ (படம்‌ 85_88), 
இத்தகைய த்ன்மைகளுள்‌ கன்றி நிற்கும்‌ மேடைச்‌ செயல்‌ 
நாடகப்‌  படைப்பாக்கத்தில்‌ இயக்குநமின்‌ கலைடுவளியீட்‌.டில்‌ 
சக்தி வாய்த்த கருவியாகும்‌. 


நாடகப்‌ 
392 





படம்‌ ;85 
திறந்த வெளியில்‌ உயர்ந்த தள அமைப்பில்‌ 


பயன்படுத்தும்‌ பொருள்கள்‌ 
பயன்பாடும்‌, தெளிவும்‌ பார்‌ 


நாட்க நிகழ்ச்சி நடைபெறல்‌, 
, அரங்கத்துப்‌ பொருள்கள்‌ ஆகியவற்றின்‌ 


டிக்‌ காட்டி இணைத்து 
நிற்பதைப்‌ பார்க்கலாம்‌. 


நாடகம்‌ : நேரோ ரோடு 
இயக்குநர்‌ : அல்காசி 
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1091917174 (மு ற : பீட 
ராமு. ப.௮ ஒ.பரூறு : ராஐ ர.பரி 


௬.௧.௪ சஜி சிசு ரு// றால.ட.யாக பா ரா ட ட்டம்‌] 
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பி. ராஜா, 'நோ' நாடகம்‌ ஓர்‌ அறிமுகம்‌, காலச்சுவடு 
இதழ்‌ 4, அக்டோபர்‌ . டிசம்பர்‌, 1988, பக்‌. 18. 


ஆஆ ஸி கூகூஆ ஆரககு ஆ வஸு ஸ ஒட கூஷ ஆ ஆரகஷ ஆ கடினத்‌ 


இயல்‌ ஒன்பது ் 


4 


௫௮௮௮௮௮. 


தன்சகல் மதக கலக்க ன்னு அம்மம்‌ 
ரூ 
ர. 
நிர 
நரி 
நத 
சி 
நர்‌ 
1. 
பிரி 
1 
ர 
நல்ல வவல் பல்வ வ வலக வல்ல்லலககவ்‌ ஒல்வல்லவு இ டல்ப லக வ லல்யல்‌ அல்லல்‌ 
ந்‌ ஈடகப்படைப்பு காட்சியமைப்பு, 
நடிகார்கள்‌ பேச்சு, - இலக்கியம்‌ 


போன்றவற்றின்‌ வெற்றுச்‌ சோர்க்கையன்‌ நறு. 
தனித்துவம்‌ மிக்க பண்களைக்‌ கொண்ட 
சலைவடி வமாகும்‌. இக்கலைவடி.வின்‌ 
தனித்துவம்‌ ஒவியம்‌, இலக்கியம்‌, கட்டிடம்‌, 
சிற்பம்‌, இசை போன்ற கலைகளின்‌ 
அடித்தளத்‌ தன்மைகளைத்‌ தனதாச்கிக்‌ 
கொண்டு நிலைத்த தன்மையையும்‌ 
நிரந்தர ஓட்டத்தையும்‌ தன்னகத்தே 


கலய கல்ப பக படபட பட ப வடட 


௭2௪2௬2௯௬௪2௮௮2௮௪௮௬௭௮௪௪௮௮௮௪௮:௮௮௮௫௮௪௮௪௮௫௮௮௮௮௮௮௮௮௮.௫.௪௯. 


௪ ௬ 
கொண்டிருப்பதுவாம்‌. 
3 
நிச்‌ 
பிரி 
நரி 
நரி 
ப்தி 
நிசி 
நிச்‌ 
தழ்க்ப்ல்லப்ம் லவ வ பபப வட ழ்‌ 
௫ ச்‌ 
5 2 த 
1 சங்கமம்‌ 7 
* 
்‌ ர 
$ஃ2222௮22௮௮௮௮௮௮௮௮௮௮௮௮௮௮௮௮ | 


ஒக ௦ஙத, 177௦ கர்‌ ௨6 ௨ மோம்ம்றகார்0ா ௦7 ஸ்௪ கரடி, 
ர$க1ர்0ரசம்‌ 501001 ௦ரீ மாவாக 140125, 1964. 
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ஈடகப்‌ படைப்பாக்க நுணுக்கங்கள்‌ பற்றிய 
இப்பகுதியில்‌ நாடக இயக்கம்‌ பற்றி இடையிடையே 
கூறினாலும்‌, நாடகக்‌ கலைப்படைப்பு என்ற நிலையில்‌ அதன்‌ 
அடித்தளச்‌ கூறுகளைப்‌ பற்திய விரிவான விளக்கங்களா கவே 
இது அமைந்துள்ளது. கலைப்படைப்பின்‌ பொதுவான 
பண்பும்‌ பயனும்‌ இங்கே ஆயப்பட்டு, ஆதன்‌ மூலம்‌ 
நாடகக்கலையின்‌ தனித்‌ துவத்தை உணர்த்த முயற்சி 
செய்யட்பட்டுன்ள து. கலைப்படை ப்பின்‌ தனிமங்களும்‌, 
நியதிகளும்‌ நாடகத்தின்‌ அடித்தளக்‌ கூறுகளில்‌ எவ்வாறு 
ஒன்றியுள்ளன எனப்‌ பார்க்கப்பட்டுளன்ள து. 


நாடகக்‌ கலையின்‌ தனித்துவம்‌ அது முழுக்க மூழுக்கக்‌ 
காட்சிக்‌ கலையாகும்‌ என்பதாம்‌. நாடக இயக்கம்‌ இந்தக்‌ 
காட்சிக்‌ கலையாக்கப்‌ போக்காகும்‌. 


நாடகக்கலையில்‌ பேச்சு அல்லது உரையாடல்‌, பாடல்‌ 
ஆகிய கேள்விக்‌ கலைகளுக்கு இடமில்லை என்பது இதன்‌ 
பொருளன்று; மேலும்‌, நாடக இயக்குநரே நாடக ஆசிரியா்‌, 
நடிகர்‌ அகியவார்களைவிட கயார்ந்தவார்‌ என்பதும்‌ இதன்‌ 
பொருளன்று; நாடகம்‌ காட்சிக்‌ காவியம்‌ என்பதை நாடக 


ஆசிரியர்‌ - நன்கு உட்கொண்டிருப்பதால்தான்‌ நல்ல 
நாடகங்களில்‌ பேச்சு - அல்லது உரையாடல்‌ மட்டும்‌ 

. அமையாமல்‌ பாத்திரங்களின்‌ பேச்சு ௪ மொழியாகி 
நிற்கின்றன. 


உலூஜி பிராண்டல்லோ என்னும்‌ புகழ்டுபற்ற 
இத்தாலிய நாட ௬ ஆசிரியரின்‌ கூற்று இங்கு நோக்கத்தக்கது. 


"நமது நாடக எழுத்தாளர்களின்‌ நுனிப்புல்‌ மேயும்‌ 
விதிமுறைகளைக்‌ குறைகூறாமல்‌ இருக்க முடியவில்லை. 
அவர்களது அடிப்படை அணுகுமுறையில்‌ குறையிருப்பதால்‌, 
அப்சல்‌ குறைக்குட்‌ படுகிறார்கள்‌, ஏதோ ஒரு நிகழ்வை 
அல்லது உண்மையை அல்லது ஏதாவது 


ன்றைக்‌ 
கண்டவுடன்‌, ்‌ ்‌ 


்‌ அசலான ஆழ்ந்து நோக்கிக கிடைத்த 
உணார்வோ, நிகழ்வே கிடைத்துவிட்டதாக எண்ணி, 
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அவற்றிலிருந்து நாடகத்தை அகருவாக்கிவிடலபம்‌ என்று 
தம்‌ பவம்‌ செய்கிறார்கள்‌. அவர்களைப்‌ பொறுத்த 
வரை தாடகம்‌ தர்க்க அடிப்படையிலான அறிவுத்‌ 
தொடராலானது என்றும்‌, சில நகாசு வேலைகளைத்‌ 
தோர்த்து திறமையோடு அதில்‌ சேர்த்தால்‌ போதும்‌ 
என்பதாகும்‌. ஒரு கட்டம்‌ உருவாக்கப்பட்டுள்ள து என்று 
உறுதிவந்தவுடன்‌ அவற்றை அப்படியே விளக்கிக்‌ காட்டும்‌ 
சுதாப்‌ பாத்திரங்களைத்‌ தேட ஆரம்பித்து விடுகிறார்கள்‌. 
மூன்று அல்லது ஐந்து அல்லது பத்து என்னும்‌ கதாப்‌ 
பாத்திரங்களை : எண்ணிக்கையளவில்‌ தேட ஆரம்பித்து 
விழுகிறார்கள்‌. இம்யூறை வழக்கமான எந்தப்‌ பாத்திரத்தைக்‌ 
தோர்வது? தேவையான பேச்சை எப்படி, அவறரவார்களுக்குள்‌ 
பிரித்தளிப்பது? நம்மிடம்‌ உன்ன நடிகர்கள்‌ எத்தகைய 
ஆற்றலை உடையவர்கள்‌? கதாப்‌ பாத்திரத்தை நடிகர்களின்‌ 
தனித்திறமைக்கேற்‌.ப வெட்டிக்‌ குறைக்கலாமர?" 


நாடக ஆசிரியன்‌ கேள்விகளாக அமைபவை 
இவைதான்‌. ஆனால்‌ இதற்கு எதிரிடையாக அணுகுதல்‌ 
வேண்டும்‌ என்று சிந்திப்பதுகூடக்‌ கிடையாது. அதாவது 
கலை என்பது கருத்துக்களின்‌ தொகுப்பன்று; வாழ்க்கை 
. என்பதைத்‌ தத்துவார்த்த முடிவுகளைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ 
்‌. படிமங்களைச்‌ சிரமத்துடன்‌ ஆய்‌்ந்தெடுக்கும்‌ போது 
உண்மைகளையும்‌, அருவமான கருத்துக்களையும்‌ 
ஆதாரமாகக்‌ கொள்ளும்‌ போது கலை செசத்து மடிந்து 
விடுகிறது. ஒரு நாடகம்‌ மக்களை உருவாக்குவதில்லை. மக்கள்‌ 
நாடகத்தை அகருவாக்குகிறார்கள்‌. எனவே முதலாவதாக 
நாடக எழுத்துக்குத்‌ தேவை மக்கன்‌ _ சுதந்திரமான, வாழ்ந்து 
கொண்டிருக்கும்‌, செயல்மிக்க மக்கன்‌. அத்தகைய மக்கள்‌ 
கிடைத்துவிட்டால்‌ அவார்களுடண்‌, அவா்‌்மூஸடம்‌ 
நாட கத்திற்குத்‌ தேவையான கருத்தும்‌ டரிறந்்‌ அுவிடும்‌. 
அதாவது நாடகத்தின்‌ வடிவமும்‌, விதியும்‌ மக்களைக்‌ 
காணுதல்‌ என்னும்‌ இந்த முதல்‌ விதைக்குள்‌ பொதித்து 
கிடக்கின்றன. ஒவ்வொரு விதைக்குள்‌ ஞூம்‌ ஒரு பாரழுறம்‌, 
கிளையும்‌ மறைந்து கிடப்பதுபோல. 
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பிராண்டலோவின்‌ கருத்து நாடகம்‌ எழுதுபவார் களுக்கு 
மட்டுமன்று, இயக்குநர்‌, நடிகர்‌ எல்லோருக்கும்‌ பொருந்தும்‌. 
கண்முன்னே செயலோட்டத்தோடு தன்னிச்சையாகத்‌ 
திரிகின்ற மக்களைப்‌ பற்றியது நாடகம்‌. ஆசிரியரின்‌ வெறும்‌ 
இலக்கியத்திறனோ, நடிகர்களின்‌ நடிப்பாற்றல்‌ மட்டுமோ, 
இயக்குநரின்‌ உத்திகளின்‌ வித்தைகளோ நாடகம்‌ ஆகாது. 
தன்னிச்சையாக இயங்கும்‌ தன்மை பெற்றக்‌ சுதாப்‌ 
பாத்திரங்கள்‌, அவர்களின்‌ வாழ்க்கைப்‌ போக்கு, அதில்‌ எழும்‌ 
எண்ணங்கள்‌, உணர்்சிசிகள்‌, நிகழ்வுகள்‌ ஆகியவற்றின்‌ குரலே, 
பேச்சே, இயக்கமே, சைகையே, செயல்களே நாடகமாக 
மலார்கிற து. 


எனவே நாடக ஆசிரியர்‌ மக்களையும்‌, அவர்கள்‌ 
பிரச்சினைகளையும்‌, மேடையின்‌ தள, கால, உறவுகளோடு 
பார்க்கும்‌ சலைஞன கிறார்‌. நாடக ஆசிரியா்‌ 
வசனகார்த்தாவல்லன்‌; கலைஞன்‌, நாடகம்‌ கதைப்‌ தொகுப்‌ 
பல்ல ஆசிரியார்‌ தந்த கலைப்படைப்பு. அந்தப்‌ படைப்பக்குள்‌ 
மனிதா களைப்‌ பற்நிய சத்திய ஞானமும்‌, செயலோட்டங்‌ 
களும்‌ சொற்களாக உறைந்து கிடக்கின்றன. இச்‌ சொற்கள்‌ 
வெறும்‌ விளக்கவுரைகளல்ல; வார்ணனைகளால்ல; "அவை 
மனிதமனத்தின்‌ ஆழங்களையும்‌, அவற்றுள்‌ உறங்கிக்கிடக்கும்‌ 
உணர்ச்சிக்‌ கொந்தளிப்புக்களையும்‌ எண்ண ஓட்டப்‌ 
களையும்‌ மேடையின்‌ செயலோட்டங்களையும்‌ பேச்சாக்கி 
நிற்பவை. அந்தப்‌ பேச்சுச்‌ சொற்கள்‌ உயிரின்‌ துடிட்புக்களாக 
இயங்கிக்‌ கொண்டிருப்பவை. மேடையில்‌ அவற்றை 
உரைக்கின்ற பாத்திரத்தின்‌ செயலோட்டங்களிலிருந்து 
பிரிக்க முடியாது உடனுக்குடன்‌ புலப்படும்‌ உள்ளக்‌ 
கிடக்கைகள்‌,. குறிப்பிட்ட சூமவில்‌ குறிப்பிட்ட கதாப்‌ 
பாத்திரத்துக்சகன்றி வேறு யாவருக்கும்‌ பொருதந்தாதவை". 

ஒவ்வொரு நாடக ஆசகிரியருக்குள்ளும்‌ ஒவ்வாரு 
இயக்குநர்‌ ஒளிந்து கொண்டிருக்கிறார்‌ என்பது நாடக 
உலகில்‌ பரவலாகத்‌ தெரிந்த உண்மையாகும்‌. எனவே நாடக 
ஆசிரியர்‌ தமது கதாப்பாத்திரங்களை இயக்குநரின்‌ 
கட குபமான காட்சிப்படிமம்‌, சைகை, நகர்தல்‌, மெயல்‌ 
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ஆகியவைகள்‌ அடங்கிய காட்சி மொழியாகக்‌ கொண்டே 
அதனை பேச்சுமொமிக்குள்‌ அடக்கித்‌ தருகிறார்‌. அவ்வாறு 
கதாப்பாத்திரங்கள்‌ நடந்துகொள்ளும்‌ முறைகன்‌ மூலம்‌ 
நாடகத்தைப்படிப்பவரோ, பார்ப்பவரோ நாடக ஆசிரியார்‌ 
புலப்படுத்த விரும்பும்‌ மனிதனின்‌ செயல்களையும்‌, 
வாழ்க்கையின்‌ சத்திய ஞானங்களையும்‌ உய்த்து 
உணருகிறார்கள்‌ (படம்‌ 89), 


நாடகப்பஃட௨ப்பில்‌ நாடக அசிரியரின்‌ நிலையை 
ஆசிரியரும்‌, ஏனையோரும்‌ இன்னும்‌ தேவையான அளவிற்கு 
அறிந்து கொள்ளவில்லை. நாடக அசிரியர்‌ படைத்துத்தந்த 
நாடகம்‌ என்னும்‌ கலைப்படைப்பே இயக்குநர்‌ கையில்‌ 
மற்றொரு கலைப்படைப்பாக மாற்றம்‌ பெறுகிறது. இயக்குநர்‌ 
நாடகாசிரியர்‌ தந்துள்ள ஒவ்வொரு சொற்களின்‌ 
உட்பொருளையும்‌, தநோக்கத்தையும்‌, சதொனியையும்‌ 
மேடையில்‌ காணச்செம்கிறாரர்‌. 


நாடக ஆசிரியரைப்‌ போலவே நடிகர்கள்‌ பெரும்பங்கு 
வகிப்பவர்கள்‌. நாடக ஆசிரியர்‌ பனிக்கட்டி மலைகள்‌ போல்‌ 
தந்துள்ள சொற்களின்‌ தநயழுமம்‌, பொருளும்‌ உணர்ந்து 
மொழிவது நடிகனின்‌ பணியாகிறது. எனவே தடிகனுக்குக்‌ 
குரலும்‌ பேச்சுப்‌ பயிற்சியும்‌ மிகமிகத்‌ தேதேவைப்படுகிற து. 


மேபச்சு, மூகபாவம்‌ ஆகிய இசண்டும்‌ பிக 
மூக்கியமானவைகள்‌. தனித்தனியே விரித்துக்கூற வேண்டிய 
வைகள்‌. உடல்‌ என்ற இயலில்‌ அதைப்பற்றிக்‌ குறிப்புக்களே 
தரப்பட்டுன்ளன. பேச்சு மற்றும்‌ குரல்‌ தொடர்பாக 
இவ்வியலில்‌ மேலும்‌ சில குறிப்புக்களைக்‌ காணலமம்‌. 


மூகபாவமும்‌, பேச்சும்‌ நடிகர்‌ என்ற ௬வைஞருக்கு 
உரியவைகள்‌. இயக்குநர்‌ தன்‌ அளவில்‌ மட்டும்‌ ஆற்றுகின்ற 
கூறல்ல. எனவே அவற்தின்‌ முக்கியத்துவம்‌ தோன்றுமாறு சில 
அடிப்படையான தன்மைகள்‌, கருத்துக்கள்‌ மட்டுமே இங்குக்‌ 
குறிப்படப்படுகின்‌ றன. 
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நடிகரும்‌ பேச்சும்‌ 


நடிகர்கள்‌ மோடையில்‌ பேச வேண்டியது கதுாப்‌ 
பாத்திரங்களுக்காக நாடக ஆசிரியர்‌ தந்த வார்த்தைகளாம்‌. 
அவ்வார்த்தைகளுக்குள்ள பொருள்‌ ஆசிரியர்‌ நினைத்த 
வாறோ அல்லது இயக்குநர்‌ நாடகத்தில்‌ தான்‌ கொண்டுள்ள 
விளக்கத்தைப்‌ பொறுத்தவாறோ அமையும்‌. நாடகத்தில்‌ 
பேச்சு என்பது வெறும்‌ உரையாடல்‌ அல்ல என்பதும்‌, 
அதற்குரிய இடத்தையும்‌, இன்றியமையாத தன்மையையும்‌, 
கனத்தையும்‌ பற்றி ஏற்கனவே இந்த இயவில்‌ 
குறிப்‌. பிடப்பட்டுள்ளது. எனவே நாடகத்தில்‌ பேச்சுக்குரிய 
முக்கியத்‌ துவத்தை மட்டுமன்றி அதைப்‌ புலப்படுத்த 
வேண்டிய பொறுப்பையும்‌ நடிகர்கள்‌ தன்கு உணர 
வேண்டியிருக்கிற.து. . 


நாடகத்தில்‌ பேச்சுப்பகுதி தண்கு அமைய 
வேண்டுமெனில்‌ அதற்கு நடிகர்களின்‌ குரல்வளம்‌ 
மூக்கியமானதாகும்‌. குரல்வளம்‌ குறித்தப்‌ பண்டைய 
நாளிலேயே கிரேக்க மேதை அரிஸ்டாட்டில்‌, 


"ஓசைப்பெருக்கம்‌, சுருதி பேதம்‌, இலயபேதம்‌ ஆகியவை 
குரலே சையின்‌ பண்புகளாகும்‌" என்று குறிப்பிட்டுள்ளாரர்‌. 
பதினெட்டு, பத்தொன்பதாம்‌ நூற்றாண்டுகளில்‌ பேச்சு 
என்பது பறையறைவிப்பது போன்று, அலங்கார நடைச்‌ 
சொற்பொழிவுகளாகக்‌ கருதப்பட்டது. 


இன்றைய நாடகக்‌ கோட்பாட்டின்படி நல்ல நடிகனின்‌ 
குரல்‌ அதன்‌ நெெளிவு: சுளிவுகளோடு அவைக்கூடத்தின்‌ . 
பிற்பகுதி வரை கேட்கச்‌ செய்யும்‌ தன்‌ மை, 
'பாத்திரப்படைப்புக்கேற்ற வகையில்‌ இழைந்து கொடுக்கும்‌ 
பாங்கு, ஏற்ற .இறக்கங்களுடன்கூடிய சுத்தமான உச்சரிப்பு 
ஆகியவைகள்‌ குரல்‌ வளமாகவும்‌ பேச்சுத்‌ திறனாகவும்‌ 
கருதப்படுகிறது. 


நடிகனின்‌ குரல்வளமாம்‌ பேச்சும்‌ வாழ்க்கையில்‌ உரை 
யாடும்போது அவனது இயல்பான பேச்சைப்‌ போலன்றி 
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அவன்‌ ஏற்றுக்‌ கொண்டிருக்கும்‌ பாத்திரப்‌ படைப்பிற்குத்‌ 
துணை செய்வதாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌. பாத்திரமாக 
மேடையில்‌ தோன்றிப்‌ பேசும்போது அப்பாத்திரத்தின்‌ 
பின்புலம்‌ முழுமையும்‌ வெளிப்படுத்துவதாக அப்பேச்சுக்கள்‌ 
அமைதல்‌ வேண்டும்‌. பாத்திரத்தின்‌ வயது, தொழில்‌, 
கல்வியறிவு, சபயூகஅத்தஸ்‌ ஆ, உடல்வாகு, உடல்நிலை, 
உணர்ச்சிப்பாங்கு ஆகிய தன்மைகளோரடு, பாத்திரத்தின்‌ 
குணநலன்‌, உளப்போக்கு, உள்நோக்கம்‌ மூதலியவற்றையும்‌ 
புலப்படுத்தியாக வேண்டும்‌. 


நவீன நாடகக்‌ கோட்பாட்டில்‌, ஒவிப்புெபருக்கம்‌ 
எத்தனையோ வதெதொழில்‌ நுணுக்கம்‌ மிக்கக்‌ கருவிகள்‌” வந்த 
பின்னரும்‌ நடிகனின்‌ சொந்தக்‌ குரலைக்‌ கேட்பதுதான்‌ 
தலையானது என்று கருதப்படுகிறது. ஒரு நடிகனின்‌ 
கூரல்வளம்‌ மேடையிலிருத் து எழுபதடி விட்டமுள்ள 
அவைக்கூடத்தின்‌ கடைசி வரிசை வரை ஒலிடுபருக்கியின்‌ 
துணையின்‌ நி எட்டத்தக்கதாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌. நல்ல 
அரங்கக்‌ கட்டிடக்கலையின்‌ பாங்கு மேடையில்‌ ஊசி 
விழுந்தாலும்‌ கடைசி வரிசை வரை கேட்கும்‌ ஒலிச்சிறப்புப்‌ 
பெற்றதாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌ எனக்கொண்டு ஆரங்கக்‌ 
கட்டிடங்கள்‌ கட்டப்படுகின்‌ றன. ஒலிபெருக்கியின்‌ 
துணையின்‌ நி நடிகன்‌ தனது பேச்சை அதற்குரிய சிறப்பான 
பண்புகளுடன்‌ கேட்கச்‌ செய்வதே நடிகனின்‌ குரல்வளச்‌ 
சிறப்பாகக்‌ கருதப்படுகிறது. இதற்கு சக்தியும்‌, சக்தியைத்‌ 
தேக்கி விநியோகித்துக கொள்ளும்‌ திறனும்‌ தேவை. சதாப்‌ 
பாத்திரத்தின்‌ போக்கைப்‌ பின்பற்றிச்‌ செல்லும்‌ நடிகன்‌ 
இாடக மூடிவு வரை அப்போசக்கை செவ்வனே புலப்படுத்தும்‌ 
திறனைப்‌ பெற்றிருத்தல்‌ வேண்டும்‌. ஒரு கதாப்பாத்திரம்‌ 
நாடகத்‌ தோற்றத்தில்‌ தெம்பும்‌, திறனுமற்றுச்‌ 
சோர்்ந்திருக்கலாம்‌. ஆனால்‌ நாடகத்தின்‌ இறுதியில்‌ 
வலிமையும்‌, முதன்மையும்‌ பெற்ற கம்பீரமான பாத்திரமாக 
வளரவாம்‌. முரண்பட்ட இந்த இரண்டு நிலைகளையும்‌ 
காட்டும்போது நடிகன்‌ ஆரம்பத்தில்‌ கொஞ்சம்‌ சக்தியையும்‌, 
போகப்போக மிகுதியான சக்தியையும்‌ பேச்சில்‌ கொடுத்து 
வந்தால்‌ போதும்‌ என்று கொண்டுவிடக்கூடா து. மேடையில்‌ 
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மென்மையாகவும்‌, மெதுவாகவும்‌ குரல்‌ தாழ்த்திப்‌ பேசும்‌ 
போதும்‌ வன்மையாகவும்‌, விரைவாகவும்‌ குரலுயரர்த்திப்‌ 
பேசும்‌ போதும்‌ சக்தியை விநியோகித்துக்‌ கொள்ளும்‌ தன்மை 
ஒன்றேயாகும்‌. அனால்‌ சக்தியை விநியோகிக்கும்போது 
எளிதில்‌ சோர்ந்துவிடாது தேக்கிக்‌ கொள்ளும்‌ தன்மையை 
வளர்த்துக்‌ கொள்ள வேண்டும்‌. சக்தியைச்‌ சிதறாது தேக்கிக்‌ 
கொள்ளும்‌ (ரவி பாங்கு நடிப்புத்‌ தொழிலின்‌ அடிப்‌ 
படைத்‌ தேவையாகும்‌. மூன்று காண்கு மணி தேரம்‌ நடித்தல்‌ 
என்றால்‌ ஆடல்‌, பேசல்‌, நகர்தல்‌, செயல்கள்‌, ஆற்றல்‌ ஆகிய 
அனைத்தையும்‌ சோர்வின்றி மேற்கொள்ளல்‌ என்பதாகும்‌. 


தடிகனின்‌ சக்திப்‌ பெருக்கத்திற்குக்‌ காற்றுதான்‌ 
ஆதாரம்‌. உடல்‌ என்ற இயவில்‌ மூச்சின்‌ இன்றிய 
மையாமையம்‌, கூரல்‌ வளத்தில்‌ சக்தியளிக்க ௨௦௫சு விடுதஸின்‌ 
இலாவகம்‌ எத்துணை இன்‌ நியமையாதது என்றும்‌ 
கூறப்பட்டுள்ளது. 


பேச்சுக்கு அதாரமான மூச்சுறுப்புக்களின்‌ உடலியக்க 
முதன்மையான்‌ பணிகள்‌ பேச்சைப்‌ புலப்படுத்துவதன்‌ று. 
நாகி மூச்சை இழுப்பதையும்‌, வாயிலுள்ள அறுப்புக்கள்‌ 
உணவை அரைத்து உமிழ்‌ நீருடன்‌ சோர்ப்பதையும்‌, தொண்டை 
உணவு சுவரசம்‌ ஆகிய குழமாப்‌ களின்‌ பாதைகளை 
ஒழுங்குபடுத்துவதையும்‌, நுரையீரல்‌ பிராண வாயுவைக்‌ 
கொண்டு கரியமில வாயுவை வெவளியேற்றும்‌ வாயுப்‌ 
பரிமாற்றம்‌ செய்வதையும்‌, உதரவிதானம்‌ நுரையீரலின்‌ 
இயக்கத்திற்குத்‌ துணை நிற்பதையும்‌ தத்தம்‌ முதல்நிலைத்‌ 
தொழிலாகக்‌ கொண்டுள்ளன. உடலுள்‌ நடைபெறும்‌ 
இவ்வியக்கங்கள்‌ அனைத்தையும்‌ பயன்படுத்திக்‌ குரலை 
ஒழுங்குபடுத்தி மனிதன்‌ ஓசையின்பத்தைப்‌ படைத்துக்‌ 
கொண்டான்‌. ஓசையின்பம்‌ இசையாகவும்‌, பேச்சாகவும்‌ 
மலார்கின்‌ றன. 


கடிகன்‌ பேச்சில்‌ உள்ள இசைத்தன்மையை உய்த்துணர 
வேண்டுமெனில்‌ அதற்குத்‌ துணை செசய்யும்‌ கஉள்ளுறுப்புக 
கனைபெயெல்லாம்‌ தகுந்த பயிற்சியால்‌ தனது கட்டுப்‌ 
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பாட்டிற்குள்‌ வைத்திருக்சு வேண்டும்‌. இப்பயிற்சி சரியான 
மூறையில்‌ மூச்சிழுத்து வெளியிடும்‌ உயிர்த்தல்‌ பாங்கினை 
ஆதாரமாகக்‌ கொண்டதாகும்‌. மூச்சு உயர்த்தல்‌: என்னும்‌ 
செயல்‌ எந்த நிலையிலும்‌ பேச்சுப்‌ புலப்பாட்டிற்குத்‌ 
தடையாக நிற்காத அளவிற்குச்‌ சுவாசப்‌ பயிற்சியை 
நடிகார்கள்‌ செய்து பழகுதல்‌ வேண்டும்‌. 


பேச்சு என்பது வெறும்‌ சொற்களின்‌ சேர்ச்சைகள்‌ 
அல்ல. அது குழுக்களில்‌, சமூகங்களில்‌ கருத்துப்‌ பரிமாற்றச்‌ 
சக்தியில்‌ வளர்ந்து பண்பட்ட மொழியாகத்‌ திகழ்வதாகும்‌. 
அதுவும்‌ தமிம்‌ போன்ற பண்பட்ட மெர்ழிகளில்‌ சொற்கள்‌ 
மந்திரங்கள்‌ போல்‌ வலிமை பெற்றவைகளா கும்‌. மந்திரங்கள்‌ 
என்பது செப்பிடுவித்தைகள்‌ காட்டுவதல்ல. சொற்களின்‌ 
ஓசை இழைவை கருவேற்றி உடலின்‌ ஆழங்காண முடியாத 
சக்தி நிலைகளை உணாா்வதரகும்‌. பண்பட்ட ஒரு மொழியில்‌ 
எண்ண வளர்ச்சி பெற்றுன்ள சமூகத்தில்‌ பழகுச்‌ சொற்கள்‌ 
அனைத்தும்‌ மந்திரங்களாகும்‌. நாடக ஆசிரியர்‌ அகமனச்‌ 
செயலோட்டங்களின்‌ புறபட்லப்பாடாகச்‌ சொற்களைப்‌ 
பாத்திரங்களின்‌ பேச்சாக்கியுள்ளார்‌. இவற்றை ஓசைச்‌ 
செறிவுடன்‌ புலப்படுத்தும்‌ பொறுப்பும்‌, சக்தியும்‌ 
நடிகார்களுக்குத்‌ தேவை. எனவே நல்லகுரல்‌ வளஞழும்‌, 
வவிமைமிக்கப்‌ பேச்சுத்‌ திறனும்‌ பெற அவற்றின்‌ தன்மைகள்‌ 
யாவையென நடிகன்‌ நன்கு தெளித்திருத்தல்‌ வேண்டும்‌. 


குரல்‌ பேச்சு ஆகியவற்றின்‌ பண்புகள்‌ 


பெருக்கம்‌ 


காற்றின்‌ சக்தியால்‌ மெதுவானது முதல்‌ கறரத்த 
அளவுக்கு குரலின்‌ பெருக்கத்தை நடிகர்‌ நன்கு கைவரப்‌ 
பெற்றிருக்க வேண்டும்‌. இதுவே நடிகரது குரல்‌ எராளமான 
பார்வையாளர்களை எட்டச்‌ செய்யும்‌. 
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வீச்சு என்பது சுரபேதங்களுக்கு இடையே கள்ள 
வெளிகளின்‌ நீட்சியின்‌ எல்லையை உணர்்தலாகும்‌. இவை கீழ்‌ 
ஸ்தாயியிவிருந்து உச்ச ஸ்தாயி வரையுள்ள இலாவகமான 
கூரல்‌ வேறுபாடுகளாகும்‌. 


௬ரநிலை 


சுர நிலையெண்பது ஸ்தாயியாகும்‌. அதாவது 
அடித்தொண்டையிவிருந்து உச்சக்குரல்‌ வரையுள்ள பல்வேறு 
ஒலி நிலையாகும்‌. இவற்றின்‌ போக்குகளில்‌ குறைந்த அளவு 
மூதல்‌ மிக உயார்ந்த அளவு வரையுள்ள து வீச்சு ஆகும்‌. இந்த 
வீச்சில்‌ ஏதாவது ஒரு சுரநிலையை மனிதர்கள்‌ தங்கள்‌ கூரல்‌ 
நிலையாகக்‌ கொண்டிருப்பார்‌. 


அழுத்தம்‌ 


அழுத்தம்‌ என்பது பேச்சில்‌ உணர்ச்சிகளையும்‌, 
கருத்துக்களையும்‌ புலப்படுத்த சில முக்கியச்‌ சொற்களை 
வலியுறுத்திச்‌ செல்வதாகும்‌. அழுத்தம்‌ என்பது கத்துதல்‌ 
என்பதல்ல. பொருள்‌ புலப்படுத்தும்‌ வகையில்‌ சூரவின்‌ 
ஏற்றத்தாழ்வுகளால்‌ வலியுறுத்தலாகும்‌. 


ஏற்ற இறக்கும்‌ 


ஏற்ற இறக்கம்‌ என்பது சுரநிலைகளிலுள்ள கயார்வு 
தாழ்வுகளைக்‌ காட்டி. நிற்பதாகும்‌. ஏற்ற இறக்கம்‌ பேச்சில்‌ 
நெகிழ்வையும்‌, உணர்ச்சி, உட்பொருள்‌ ஆகியவற்றின்‌ 
நுண்ணிய சாயல்களையும்‌ புலப்படுத்‌ துவதாகும்‌. 


உச்சரிப்பு 


உச்சரிப்பு என்பது சொற்களை அசரியமுறையில்‌ 
கூறுதலாகும்‌. சொற்களுக்குள்‌ உயிர்நாடியாகத்‌ துலங்குவது 
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உயர்‌. மெய்‌, குறில்‌, நெடில்‌ ஒற்று ஆகிய எழுத்து. 
எழுத்துக்களின்‌ ஓசைகளால்‌ ஏற்படும்‌ அசை ஆகியவற்றைத்‌ 
தெளிவுறக்‌ கூறல்‌. 


குரல்நிலை 


மூக்கால்‌ பேசுதல்‌, அடித்தொண்டையில்‌ பேசுதல்‌, 
கீச்சுக்குர வில்‌ பேசுதல்‌, அதிர்வறப்‌ பேசுதல்‌, கனத்த 
தொண்டையில்‌ பேசுதல்‌ போன்ற பலவகைகளை மனிதர்‌ 
சளின்‌ உரையாடலில்‌ காணலாம்‌. இவற்றில்‌ கூட சிலரது 
குரல்‌ எப்போதும்‌ உயார்ந்து நிற்கும்‌. சிலரது குரல்‌ எப்போதும்‌ 
தாழ்தந்திருக்கும்‌. கத்திப்‌ பேசுவது சிலரது வழக்கமாகும்‌. 
மெதுவாகப்‌ பேசுவது மற்றும்‌ சிலருடைய வழக்கமாகும்‌. 
இவற்றுள்‌ ஒவ்வொருவருடைய அடிப்படைத்தன்‌ மை 
எத்தகையதோ அதுவே அவார்கள து குரல்‌ நிலையாகும்‌. 


வேகம்‌ 


பேச்சில்‌ சொற்களையும்‌, சொற்றொடர்களையும்‌ 
மீட்டியும்‌ குறுக்கியும்‌ பேச்சை விரைந்தோ, மெதுவாகவோ 
கையாள்வது வேகமாகும்‌. 


மெளனம்‌ 


மெளனம்‌ என்பது சும்மா இருத்தல்‌ என்பதன்று. அது 
பேச்சுமொழியின்‌ பகுதியாகும்‌. பேச்சிற்கிடையே மேற்‌ 
கொள்ளும்‌ மெளனம்‌ கருத்தை வலியுறுத்தவோ, கருத்தை 
மாற்றவோ, ஆவலைத்‌ தாண்டவே அல்லது தேவையான 
மூச்சை இழுத்துசி கொள்ளவோ பயன்படும்‌. மெளனம்‌ 
பலசமயங்களில்‌ பேச்சுக்கு அப்பாலான ஆழமான 
பொருள்களை உணர்த்த வல்லதாம்‌. 


தசவுடைமை 


பேச்சிவிருந்து ஒருவருடைய கம்‌ஃ$ரத்தையும்‌ சாந்து 
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நிலையையும்‌, சிதறல்‌ சிந்தனையோட்டத்தையும்‌ அறிந்து 
கொள்ள இயலும்‌. ஒருவரது இயற்கை இயல்பு எத்தகையது 
என்பதை உணபரர்வதற்கும்‌, அதன்‌ மூலம்‌ அவருடைய தக௫வைகி 
கணிப்பதற்கும்‌ பேச்சு துணை நிற்கும்‌. 


இழைவு 


குரலில்‌ ஏற்ற இறக்கம்‌, வேகநிலை, குரல்நிலை ஆகிய 
பலவற்றின்‌ இணைப்புக்களால்‌ .உள்ளத்து உணர்ச்சிகள்‌, 
பாவங்கள்‌ ஆகியவற்றைப்‌ பலப்படுத்தவும்‌, சுவையூட்டவும்‌, 
கருத்தைப்‌ பகுத்தும்‌, தொகுத்தும்‌ கொடுக்கவும்‌ செய்கிற 
வல்லமை பேச்சின்‌ இழைவு ஆகும்‌. 


சந்தம்‌ 


ஓசை, மெளனம்‌, வன்மை, மென்மை .ஆகியவற்றை 
பேச்சில்‌ தாளத்திற்குரிய பத்து உயிார்நாடிகளை இணைத்துத்‌ 
தருகின்ற இழைவுப்போக்கு சந்தமாகும்‌. சந்தம்‌ பேச்சை 
மனத்திற்கு இன்பமளிப்பதாக மாற்றித்‌ தருவதாகும்‌. 


இவற்றுடன்‌ பேசுபவார்களின்‌ உடல்‌ நிலைகளும்‌, 
சைகைகளும்‌, செய்கைகளும்‌ பேச்சிற்குப்‌ பெருந்துணை 
செப்வதாகும்‌. நகர்வுகள்‌, சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ 
ஆகியவற்றிற்கும்‌: பேச்சிற்கும்‌ உன்ள தொடர்புகள்‌ அந்தந்த 
இயல்களில்‌ விரிவாக விளக்கப்‌பட்டுள்‌ளன. 


பேச்சின்‌ பண்புகளும்‌, தன்மைகளும்‌ இங்குத்‌ 
தொகுத்துத்‌ தரப்பட்டனவேயன்றநி அவற்றை வளர்க்கும்‌ வழி 
களையும்‌ வகைகளையும்‌ நடிகர்‌ பயிற்சியில்‌ பெறப்பட 
வேண்டியதாகும்‌. எனினும்‌ இங்குக்‌ குறிப்டாக உணர்த்துதற்‌ 
குரியது. நடிகன்‌ வாழ்கீகையில்‌ மக்கள்‌ உரையாடும்‌ பாங்கை 
யெல்லாம்‌ கருத்தூன் றிக்‌ கவனித்தல்‌ வேண்டும்‌; அத்துடன்‌ 
நல்ல இலக்கிய ஞானம்‌ பெற்றிருக்க வேண்டும்‌ என்பதாகும்‌. 
இலக்கியம்‌, கவிதை, கட்டுரை, கதைகள்‌, நாவல்கள்‌, 
நாடகங்கள்‌, இசை ஆகியவற்றுடன்‌ நெருங்கியத்‌ தொடர்பும்‌, 
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பழக்கமும்‌ இல்லாத நடிகனிடம்‌ பேச்சுவளம்‌ தோன்ற 
வழியில்லை. இவற்றின்‌ பழக்கம்‌ நடிகனது சகலையுள்ளத்தை 
விரிவுபடுத்தும்‌. வெறும்‌ பயிற்சிகளால்‌ திறன்‌ வளருமேயன்‌ றி, 
சகலையாக்கம்‌ நிகழாது. சகலைவளம்‌ செழிக்க மேற்கூறியவை 
களோடு தன்னைப்‌ பலமுற பிணைத்துக்‌ கொள்ள வேண்டும்‌. 


நடி. ப்புக்கலையில்‌ நடி. சகனைக்‌ கலைஞனாக்கிக்‌ 
காட்டுவது, கடி.ப்புக்குத்‌ தேவையான: பயிற்சிகளுடன்‌ 
தனக்கென ஒரு தனித்துவத்தைப்‌ பெற்திருப்பதுதான்‌. இந்த 
தனித்துவம்‌ இலக்கியங்களோடும்‌, மொழியோடும்‌, வாழ்க்கை 
யோடும்‌ அவன்கொண்டுள்ள அனுபவ ஞானத்தின்‌ 
முதிர்ச்சியாகும்‌. இத்தகைய தனித்துவத்தைப்‌ பெறாது 
தநிற்பானாகில்‌ அவன்‌ நடிப்புக்கலையை உணரும்‌ திறன்பெற்ற 
நடிகவோ தவிர, கலைஞனாக இயலா து. தனித்துவம்‌ மட்டும்‌ 
பேற்று, நடிப்பின்‌ திறனை உணர மூடியாத நிலையில்‌ 
இருக்குமாயின்‌, கலைஞனுக்குரிய உளப்பாங்கு உள்ளவனே 
தவிர நடிகனாக இயலா ௪: நடிகனாகவும்‌, கலைஞனா ராகவும்‌ 
திகழும்‌ போதே நடிப்பும்‌ கலையாக மலரும்‌. 


முகபாவம்‌ 


பேச்சைப்‌ போலவே மூகபாவழும்‌ முழுக்க முழுக்க 
நடிகனின்‌ கையிலுள்ள கூறு ஆகும்‌. இங்கே இயக்குநர்‌ தமது 
எதிர்பார்ப்பைப்‌ பற்திய விளக்கம்‌ தரலாமே தவிர 
வேறொன்றும்‌ செய்வதற்கில்லை. 


மூகம்‌ உடலின்‌ முக்கிய உறுப்பாகும்‌. மூகம்‌ ஐந்து 
புலன்‌ ளும்‌ ஒருங்கே அமையப்பெற்ற சக்தி வாய்த்த 
உறுப்பாகும்‌. அகத்தின்‌ அழகு முசுத்தில்‌ தெரியும்‌ 
என்பதற்கேற்ப உள்ளத்து உணர்வுகளைப்‌ 


பாவ 
வெளியீட்டடால்‌ வலிமையுறப்‌ புலப்படு 


ஜ்துவது முகமேயாகும்‌. 
மூகம்‌, நெற்றி, புருவம்‌, கண்கள்‌, தாசி, கன்னம்‌, உதடு, தாடை, 
காது போன்ற அசையும்‌ தன்மைகள்‌ 
பாவவெளியீட்டிற்கு பிிகவும்‌ பயன்படும்‌ 

சிற்நுறுப்புக்களைப்‌ பெற்றுள்ள து. அரங்கக்‌ ௯௪ 


பெற்ற 
திறனுள்ள 
ட்டிடத்துள்‌ 
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குறைந்த அளவு பார்வையாளர்களைக்‌ கொண்டு நடிகா்‌ 
சளோடு இட அளவில்‌ மிகுதியான இடைவெளி இல்லாது 
நிகழ்த்தப்படும்‌ கூடியாட்டம்‌ போன்ற கலைவடிவங்களில்‌ 
முகத்தின்‌ உறுப்புக்களுக்குள்ள அபிநயங்கள்‌ விரிந்தும்‌, 
செதறித்தும்‌, நீண்டும்‌ விளவ்குவதைக்‌ காணலாம்‌. சுபத்திரா 
தனஞ்சயம்‌ என்னும்‌ கூடியாட்‌. டத்தில்‌ அர்ச்சுனன்‌ காட்டும்‌ 
ஆகிரமவார்ணனையில்‌ விட்டில்‌ பூச்சிகள்‌ தீயில்‌ விழுதல்‌, மான்‌ 
புலியின்‌ மடியில்‌ பாலருத்துதல்‌, மத்தகத்தைத்‌ தாக்கும்‌ 
சிங்கத்திற்கும்‌ காலைக்‌ கவ்வும்‌ மலைப்பாம்பிற்கும்‌ இடையில்‌ 
யானை துடித்தல்‌ அகிய காட்சிகளைக்‌ கிட்டத்தட்ட 
இசண்டு மணி நேரங்களுக்குமேல்‌ வெறும்‌ கண்ணசைவு 
களால்‌ மட்டும்‌ காட்டும்‌ திறன்‌ உடமையைக்‌ காணலாம்‌. 


புகழ்பெற்ற சைகை நடிப்புக்‌ சலைஞனான மார்ஷல்‌ 
மார்செயஸ்‌ (ரீதா௦2] 1லா:௦௨05) என்பவரின்‌ மூகப்போவிகள்‌ 
என்ற மூசுபாவ நடிப்பு மிகவும்‌ புகழ்பெற்ற நடிப்பாகும்‌. 
சிரிப்பூட்டும்‌ மூகப்போவியொன்றை மாட்டிச்‌ சிரிப்புக்‌ 
காட்டியவர்‌ அதைக்‌ கழற்ற முடியாது துண்டாகப்‌ பிய்த்து 
எறியும்போது சகழற்றப்படாத இடங்களில்‌ சிரிப்புணர்வும்‌, 
பிய்த்தெறிந்த இடங்களில்‌ வேதனையுணர்வும்‌ தோன்ற 
முகத்தில்‌ இருபாவங்களாகக்‌ காட்டும்‌ நடிப்பாகும்‌ அது. 


மூகத்தில்‌ வலப்பக்கம்‌ சிவபெருமானையும்‌, இடப்பக்கம்‌ 
பார்வதியையும்‌ மூகத்தளவில்‌ ஒரே தருணத்தில்‌ காட்டும்‌ 
தன்மைபெற்ற சாக்கையரின்‌ திறனைச்‌ சிலப்பதிகாரம்‌ கூறு 
கிறது." இதை புகழ்பெற்ற அம்மனூர்‌ மாதவச்சாக்கியாரிடம்‌ 
உரையாடவலின்போது கூறியபோது, உடனே அவர்‌ 
கும்முகத்தில்‌ வலப்பக்கம்‌ அாதலையும்‌, இட.ப்பசக்கம்‌ 
கோபத்தையும்‌ வருமாறு செய்து காட்டினார்‌. எனவே 
மூகத்தின்‌ இச்சிறுசிறு உறுப்புக்களின்‌ அசைவுகள்‌ நுண்ணிய 
உளப்பாங்கை தென்ளத்தெளியப்‌ புலப்படுத்தும்‌ சகன்மை 
பெற்றனவாம்‌ (படம்‌ அட்டவணை). 


ஒரு மனிதனை அடையாளம்‌ கண்டுகொள்ள முகத்தின்‌ 
கஉறுப்புக்களே பயன்படுகின்றன. மூகத்திலுனள்ள. 
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நுண்ணுறுப்புக்களே ஒருவரை மற்றவார்களிட மிருந்து 
வேறுபடுத்திக்‌ காட்டுகிறது. வாழ்க்கையில்‌ முகம்‌ பாவம்‌ 
மூலம்‌ கருத்துப்‌ பரிமாற்றத்திற்குப்‌ பெரிதும்‌ துணை 
செய்கிறது. முகத்தில்‌ ஏற்படும்‌ பிரதி பலிப்புக்கள்‌ மூலமே 
கூறுபவர்களும்‌, கேட்பவார்களும்‌ தங்கள்‌ உரையாடலில்‌ 
கொள்தல்‌, கொடுத்தல்‌ நிகழ்கின்றனவா என்று உணர 
மூடிகிறது. அதேசமயம்‌ தாம்‌ விரும்பாதவற்றைப்‌ புறமே 
காட்டலாகாது என்று விரும்பும்போது முகத்தைக்‌ 
கட்டுப்பாட்டுக்குளன்‌ கொண்டு வரவும்‌ இயலுகிறது. 


உணர்ச்சிகளின்‌ பாவ வெளியீட்டில்‌ மூகத்திற்கு 
எல்லையற்ற பங்கு உண்டு. அதே சமயம்‌ முகத்தின்‌ உணர்ச்சி 
பாவ வெளியீடு எல்லா மனிதர்களுக்கும்‌ பொதுவான து 
தானா அல்லது இதில்‌ இனம்‌ மற்றும்‌ சுலாச்சாரப்‌ 
பின்னணியின்‌ வேற்றுமைகள்‌ உண்டா என்பது சர்ச்சைக்‌ 
குரியதாகும்‌. பேசும்போது தலையசைக்கும்‌ பாணியில்‌ 
கலாச்சார வேறுபாடுகள்‌ உள்ளன. எடுத்துக்காட்டாக நாம்‌ 
தலையைக்‌ கீழ்நோக்கியசைத்தால்‌ "வேண்டும்‌ என்னும்‌ 
பொருளைத்‌ தரும்‌. ஆனால்‌ இதே அசைவு அமெரிக்காவில்‌ 
'வேண்டாம்‌' என்ற பொருளைத்‌ தரும்‌. நாம்‌ வேண்டாம்‌ என்ற 
மபொருளைகத்‌ தருவதற்குப்‌ பக்கவாட்டின்‌ இருபுறத்திலும்‌ 


தலையை அசைக்கிறோம்‌. இவ்வாறு லையசைப்பதில்‌ 
மாறுபாடு இருப்பதைப்‌ பார்க்கலாம்‌. இதுபோன்று 
வேற்றுமைகள்‌ இருப்பினும்‌ சில உணர்ச்சிகளின்‌ 


வெளியீட்டில்‌ முகபாவம்‌ எல்லா இனத்திலும்‌ ஒன்றாகவே 
காணப்படுகிறது. குநிப்பாக திகைப்புறல்‌, ஏமாற்றம்‌, துயரம்‌ 
போன்றவை மனிதத்‌ தோற்ற கருவ வளர்ச்சியில்‌ மூத்தையதா 
கையால்‌ அவை பொதுவாகவே காணப்படுகின்‌ றன. 


மதச்‌ சடங்குகளிலும்‌, கோவில்களிலும்‌, திருமண ங்‌ 
களிலும்‌, விளையாட்டில்‌ வெற்றி பெத்றப்‌ போதிலும்‌, 
ஈமச்சடங்குகளிலும்‌ துயரமோ, மகிழ்ச்சியோ, பக்தியோ, 
பரவசமோ ஆகிய பாவங்களைப்‌ புலப்படுத்துகிறோம்‌. இவை 
சமுூககச்கட்டுப்பாடுகளின்‌ தாக்கங்களைப்‌ பின்னணியாகக்‌ 
கொண்டவை. 
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வாழ்க்கையில்‌ ஒருவருக்கொருவர்‌ தொடர்பு 
கொள்ளும்போது பெரும்பாலும்‌ முகத்தையே பார்த்து 
அதன்‌ பாவங்களிலேயே கவனம்‌ செலுத்துவதால்‌, ௪௧ 
நிகழ்ச்சிகளிலும்‌, தனிப்பட்ட குணங்களைப்‌ புலப்படுத்து 
வதிலும்‌ முகம்‌ முதன்மை பெற்று நிற்கிறது. 


முகத்திலும்‌ சண்‌ மிக முக்கியமான கறுப்பாகும்‌. 
கண்வழியே பாவ அவிதயம்‌ முழுமைப்‌ பெற்று நிற்கிறது. 
வாழ்க்கையில்‌ கண்‌ மூலமாகவே பலவற்றை தாம்‌ பார்த்துச்‌ 


செய்திகளையும்‌, உண்மைகளையும்‌ சேகரித்துக்‌ 
கொள்கிறோம்‌. பார்வையாளர்கள்‌ நாடகத்தைக்‌ கண்‌ 
மூலமாகவே கண்டு அதன்‌ உட்பொருளைப்‌ பெறுகிறார்கள்‌. 
கண்ணால்‌ புலப்படுத்தட்படும்‌ பார்வைகளையும்‌, 


பார்வையைப்‌ புலப்படுத்தப்‌ பயன்படும்‌ கண்‌ உறுப்புக்களின்‌ 
அசைவுகளையும்‌ நிலைகளையும்‌ நாட்டிய சாத்திரம்‌ நன்கு 
விளக்குகிறது. சுவைகளுக்கும்‌, அவற்றின்‌ ஆதாரமான 
மெய்ப்பாடுகளுக்கும்‌, சுவைக்கு உரமூட்டும்‌ தாற்காலிக 
பாவங்களுக்குமாக முப்பத்தி ஆறுவகையான பார்வைகளை 
நாட்டிய சாத்திரம்‌ காட்டி நிற்கிறது. இவை பாவங்களைக்‌ 
காட்டுவதாயினும்‌ கண்ணின்‌ இயல்பைப்‌ பொருத்து 
காண்கிற வகைகளை எட்டாகப்‌ பிரித்துள்ளார்‌. 
அவையாவன. சமம்‌, ஆலோகிதம்‌, ஸாசி, பிரவோகிதம்‌, 
நிமிவீதம்‌, சல்லவோகிரம்‌, விருதகம்‌, அலலமலோகிதம்‌ 
என்பனவாம்‌ . இவை முறையே அசைவற்ற தேரான பார்வை, 
சுமற்திப்பார்த்தல்‌, பக்கமாகப்‌ பார்த்தல்‌, அகன்று 
தோக்குதல்‌, மூடியநிலை, மேலே தோக்குதல்‌, மேலும்‌ 
சீழுமாகப்‌ பார்த்தல்‌, கீம்‌ நோக்கல்‌ என்பவையம்‌; 


பார்வை அதுசெல்லும்‌ திசையை வலியுறுத்துவது 
(மட்‌ முமன்றி மற்றவர்களையும்‌ அத்திசையைப்‌ டரின்‌ 
பற்றும்படிச்‌ செய்யும்‌ வவிமை பெற்றது. மேடையில்‌ ஏதாவது 
ஒரு கதாப்பாத்திரத்தை வலியு அுத்தவேண்டுமெனில்‌, 
ஏனையவார்களின்‌ கண்வழிப்பார்வை குறிப்பிட்ட 
பாத்திரத்தை வலியுறுத்த முடியும்‌. இது நேரடியாக 
எல்லோரும்‌ ஒரு பாத்திரத்தைப்‌ பார்ப்பது மூலமாகவோ 
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அல்லது மற்றொரு பாத்திரத்தைப்‌ பார்ப்பது மூலம்‌ 
பார்கீகப்படும்‌ பாத்திரத்தின்‌ கண்‌ எங்கு நிலைக்கிறதோ 
அங்கு பார்வையாளார்கள்‌ பார்வையை நிறுத்தச்‌ செய்வது 
மூலமோ இயலும்‌ (படம்‌ 47), முகபாவம்‌, கண்பார்வை 
ஆகியவை நடிகர்களைப்‌ பொறுத்தவரை உடல்வழித்‌ 
தோன்றும்‌ - புலப்பாடுகளாகும்‌. பாவங்களை முகத்தால்‌ 
- காட்டுதல்‌ என்பதை நடிகர்கள்‌ கைவந்த கலையாக ஆக்கிக்‌ 
கொண்டிருக்கலாம்‌. நாடகப்‌ படைப்பைப்‌ பொறுத்தவரை 
நடிகரின்‌ இந்தத்‌ திறன்‌ வெறும்‌ காட்சிப்‌ பொருளாக மட்டும்‌ 
பயன்படுத்தப்படுவதில்லை. நாடகப்‌ போக்கிற்கு உறுதுணை 
செய்வதாகவே அமைய வேண்டும்‌. 


தழ்நாட்டு மரபுக்‌ கலைகளில்‌ நடிப்பு என்பது 


தனித்தனி கதாப்பாத்திரங்களின்‌ தனித்தனியான 
நிகழ்த்துதலாகும்‌. அதாவது ஒரு பாத்திரம்‌ மேடையில்‌ 
அடிநயம்‌ செய்து காட்டும்போது மற்றைய 


கதாப்பாத்திரங்கள்‌ மோேடையில்தான்‌ இருக்க வேண்டும்‌ 
என்பதில்லை. உள்ளே சென்று தனது முறை வரும்போது 
திருப்பி வந்தால்‌ போதும்‌, இங்கே நாடகம்‌ இயக்குதல்‌ 
என்பதற்கு இடமில்லை. வழக்கமாக அமைந்த ஆட்ட 
முறைகளிலும்‌ நியதி முறைகளிலும்‌ ஆட்டக்கலைஞா்கள்‌ தம்‌ 
படைப்பாற்றலைக்‌ காட்டி நின்றால்‌ போதுமான து. 


நாடக இயக்குநரைப்‌ பொறுத்தவரை அவரது 
தலையாய சிக்கல்‌ நடிகர்களின்‌ உணர்சி மொழியாகிய 
முகபாவம்‌, பேச்சு, சைகை ஆகியவற்றை நாடகத்தின்‌ 
உள்‌ நிகழ்வுகளைப்‌ புலப்படுத்தும்‌ செயல்பாடுகளாக மாற்றித்‌ 
தருவது என்பதுவே. இந்தச்‌ செயல்பாடுகள்‌ ஒரு சந்தலயமாக 
ஓட்டம்‌ பெற்று நாடகத்தை இயங்கச்‌ செய்கிறது. எனவே 
நடிப்பு என்பது ஒரு நடிகன்‌ தனது தனித்தன்மையை 
நாடகத்தின்‌ சந்தலயத்தில்‌ கரைத்துக்கொண்டு, தனது 
உடலையும்‌, குரலையும்‌ ஓர்‌ ஆன்மத்துடிப்பின்‌ அனுபவ 
வெளிப£டாக்கி மேடைத்தளம்‌ முழுவதையும்‌ இணைத்‌ 
ஆலம்றி நிற்கின்ற செயல்நிலையாகும்‌. 1 5 
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படைப்பாக்கம்‌ 


இயக்குநரைப்‌ பொறுத்தவரை நாடக இயக்கம்‌ நடிப்பு 
எல்லாம்‌ கலையோடு மட்டும்‌ முடிந்து விடுவதில்லை. ஓவியம்‌, 
சிற்பம்‌, கட்டிடக்கலை, கைவினைக்கலை, இசை என பல 
கலைகளில்‌ விரிந்து நிற்பதாகும்‌. 


நாடகப்‌ படை ப்பில்‌ இயக்குநரால்‌ அளிக்க 
முடியாததும்‌ நடிகர்களால்‌ மட்டும்‌ அளிக்கக்கூடியதுமான 
தொன்று உண்டு. அது நாடகத்தின்‌ உயிராகும்‌. 
பார்வையாளரை நேநருக்குதோர்‌ சந்திக்கிறவார்கள்‌ நடிகர்களே. 
பார்வையாளர்களின்‌ பாராட்டையும்‌, எதிர்ப்பையும்‌ 
நேருக்கு நேர்‌ சந்திக்கக்‌ கூடியவார்கள்‌ நடிகர்களே. 


தடிகர்களின்‌ திறனை படைப்புக்குகந்த ஒரு குறிப்பிட்ட 
அளவுக்கு மேல்‌ பயன்படுத்தக்கூடாது என்பதை இயக்குதர்‌ 
நன்கறிந்திருப்பார்‌. எனினும்‌ பார்வையாளார்‌ முன்னர்‌ 
படைக்கப்பட்ட பிறகு நடிகார்களின்‌ நடிப்பை மேலும்‌ 
வளப்படுத்த முயலும்போது கூர்மையாக்க வேண்டுமே தவிர 
விரிவுபடுத்திச்‌ செல்தல்‌ கூடடாது. பார்வையாளரின்‌ 
வரவேற்பு என்பதன்‌ அடிப்படையில்‌ படைப்பைக்‌ 
கூராக்குதல்‌ என்னும்‌ செயலில்‌ நடிகார்களும்‌ இயக்குநரும்‌ 
மிகவும்‌ கவனமாக இருத்தல்‌ வேண்டும்‌. பார்வையாளர்களின்‌ 
கைத்தட்டவிலும்‌ பாராட்டிலும்‌ நாடகத்தையும்‌, 
கலையையும்‌ மறந்து தன்னை முன்தநிறுத்திக்‌ கொள்கிற 
விபத்து நடிகர்களுக்கும்‌, இயக்குநருக்கும்‌ ஏற்படலாம்‌. தரம்‌ 
வாய்ந்த அவையினர்‌ முன்‌. படைப்பின்‌ தேவையான பகுதிகள்‌ 
மட்டுமே நடிப்பிலும்‌ படைப்பிலும்‌ மிளிர்ந்து நிற்கும்‌. 
பார்வையாளார்களின்‌ தரம்‌ தேயும்போது தேவையற்ற சிறு 
சிறு ஆம்சங்கள்‌ பொருளற்ற முறையில்‌ செயலாற்றுதல்‌ 
விரிந்து நிற்கும்‌. பார்வையாளர்களை நேரடியாகச்‌ சந்திக்கும்‌ 
நடிகர்கள்‌ இதில்‌ மிகவும்‌ கவனமாக இருத்தல்‌ வேண்டும்‌. 


யக்குநரும்‌ பிற கலைஞர்களும்‌ 
தீரு ழூ 


நடிகர்களைப்‌ போலவே காட்சியமைப்பு, ஆடை, அணி, 
ஒப்பனை, இசை, ஒளியமைப்பு போன்ற கலைஞர்களுக்கும்‌ 
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இயக்குநருக்கும்‌ உன்ன தொடர்பு இயக்குநரின்‌ பார்வைக்குத்‌ 
துணை செய்தல்‌ என்பதுவாம்‌. இக்கலைஞார்கள்‌ ஒவ்பவவொரு 
வரும்‌ குத்தம்‌ அளவிலே மேடைப்படைப்பு என்னும்‌ 
சலைப்பணியில்‌ தத்தம்‌ கலைகளை இழைத்து மெருகு 
சேர்க்கிறார்கள்‌. இவார்களது கலைத்திறனையும்‌, படைப்‌ 
பாற்றலையும்‌ இயக்குநர்‌ தலைமையேற்று நாடகத்தின்‌ 
முழுமையான ஆக்கத்திற்கேற்பக்‌ சகெரண்டு, தாடகம்‌ 
இவற்றுள்‌ ஏதேனும்‌ ஒன்றனுன்‌ முகிழ்த்து நின்றுவிடாதபடி 
பார்த்துக்‌ கொள்ளுகிறார்‌. 


நாடகப்படைப்பைப்‌ பொறுத்தவரை காட்சியமைப்பு 
மூதல்‌ ஒளியமைப்பு வரையுள்ள எல்லா துணைக்கலைகளும்‌ 
நடிகனுக்குப்‌ புறமே நின்று துணை செய்வன என்று மூதல்‌ 
இயவிலேயே கோடிட்டுக்‌ காட்டப்‌ பெற்‌ அள்ள து. இவற்றுள்‌ 
ஏதேனும்‌ ஒன்று குறைந்தே, பயன்‌ படுத்தப்பட 
இயலாமலிருத்தபோதோ நாடகஆக்கம்‌ நின்றுவிடவில்லை. 
இவை படைப்புக்குச்‌ செழுமையூட்டுவதால்‌ இவையொழித்த 
நடிகனும்‌, பார்வையாளனுமே நாடகத்தின்‌ தவிர்க்க முடியாத 
பகுதிகள்‌ என்னும்‌ கருத்து நவீன நாடகக்‌ கோட்பாட்டில்‌ 
காணப்படுகிறது. 


இதன்‌ பொருள்‌ கலையாக்கப்‌ படைப்பில்‌ இவற்றின்‌ 
நிலை அறவே ஒழிக்கப்படுதல்‌ என்று தவறாகப்‌ பொருள்‌ 
சசகொண்டு விடக்கூடடா து. சான்றாக காட்சியமைப்பு 
அலங்காரப்‌ பின்னணியாகவேர காட்சிக்குரிய சூழலாகவோ 
மட்டும்‌ ஒதுங்கி நிற்காமல்‌ நடிகர்களால்‌ உடனடிப்‌ 
பயன்படுத்தும்‌ வாய்ப்புடன்‌, நாடகத்தின்‌ போசக்கிற்கும்‌ 
பயன்படுவதாய்‌ அமைதல்‌ வேண்டும்‌. .. நடிகர்கள்‌ 
ஊடாடும்போது அவர்களின்‌ நிகழ்த்துதலுக்குத்‌ அணை 
புரியும்‌ வண்ணம்‌ வடிவம்‌, அளவு, கனம்‌, ஒளி, கோட்டுப்‌ 
பாங்கு, இழைவுத்தன்மை, நிறம்‌, சந்தம்‌ ஆகியவைகள்‌ 
தனித்தனியாகவும்‌ இணைத்தும்‌ பார்வையாளருடன்‌ 
பேச்சுமோழிக்கு அப்பாற்பட்டக்‌ காட்சி மொழியால்‌ 
உரையாடி நிற்க வேண்டும்‌. 
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காட்சியமைப்பில்‌ மட்டும்‌ இவ்வரையாடல்‌ நிகழ்த்தப்‌ 
படுதல்‌ வேண்டும்‌ என்பது இதன்‌ பொருளன்று. ஆடையணி), 
ஒ.ப்பனை போன்றவைகளில்‌ மேற்கூறிய கூறுகளின்‌ ஆட்சி 
செழித்துக்‌ காணப்படுகிறது. வீட்டினுள்‌ நிகழ்வு நடப்பதாகக்‌ 
கொள்வோமானால்‌, மேடையென்பது வாழ்க்கையில்‌ 
வீட்டினுள்‌ ஊடாடித்‌ திரிவது போன்ற வசதியை அளிக்க 
வேண்டும்‌. அத்த ஊடாடுதலைப்‌ பிரதிபலிக்கும்‌ வண்ணம்‌ 
ஆடையணி முதலியன இழைந்து திகழ வேண்டும்‌. 


எனவே இயக்குதலைப்‌ பொறுத்தவரை கலைக்‌ 
கூறுகளின்‌ இழைவு, ஒருங்கமைவு, விகிதப்பொருத்தம்‌ு 
சமன்பாடு ஆகியவற்றுடன்‌ வாழ்க்கையின்‌ பிரதிபவிப்பைத்‌ 
தாண்டி, வாழ்க்கையின்‌ உண்மையான பொருள்களையும்‌ 
்‌ மேடைப்பின்னணி, ஆடை, ௮ணி ஆகியவை காட்டி நிற்க 
வேண்டும்‌. 


மேடைப்பின்னணியும்‌, ஆடையணியும்‌ மேற்கூறிய 
பயன்பாடு மற்றும்‌ கலைப்பாங்கு ஆகியவற்றோடு திகழ 
வேண்டுமானால்‌ நாடகப்‌ படைப்பாக்கத்தின்‌ பகுதியாக 
அவை திட்டமிடப்பட்டு வடிவாக்கம்‌ செய்யப்படல்‌ 
வேண்டும்‌. பாறாக வாடகைக்குப்‌ பெற்று ஈடு செய்தல்‌ 
என்பது செருப்புக்குத்‌ தகுந்தாற்போல்‌ காலைச்‌ சரிசெய்து 
கொள்ளும்‌ பாங்காகும்‌. இவை நாடகத்தைப்‌ பரந்த வீச்சு 
மிக்கக்‌ சஎலையமைப்பு என்னும்‌ அக்கத்திவிருந்து வகைப்‌ 
படுத்தப்பட்ட. குறிப்பிட்ட உருவாக்கத்தினைத்‌ திரும்பத்‌ 
திரும்பப்‌ பார்த்துக்‌ கொண்டிருக்கிற கண்காட்சிகளாக 
மாதிவிடும்‌. பழகியதையே பார்ப்பதன்றி இக்கலையின்‌ 
அகலத்தையும்‌, ஆழத்தையும்‌ காட்ட முடியாதபோது 
இயக்குதல்‌ அர்த்தமற்ற இயந்திரச்‌ செயலாகிவிடும்‌. 


நாடகத்தின்‌ இசை, ஒளியமைப்பு ஆகியவை எல்லாமே 
இத்த நியதியிலிருந்து விலக்கானதல்ல. இசை, ஓசையாசகவும்‌, 
பாட்டு என்பது வழக்கமான நியதிக்குட்பட்ட இயந்திரப்‌ 
பாங்காகவும்‌ மாறிவிடும்‌. ஒனியமைப்பு வெறும்‌ விளை 
யாட்டாகி விடும்‌. கட்டுப்பாட்டிற்கும்‌ நெறிட்படுத்துதலுக்கும்‌ 
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உட்பட்ட ஒளியமைப்பு , அதன்‌ இழைவுத்‌ தன்மை, 
நெகிழ்வுத்தன்மை, அழுத்தத்தை மாற்றித்தரும்‌ தன்மை 
ஆகியவற்றால்‌ நாடகத்தில்‌ உண்மையான இசைப்பயன்‌ 
பாட்டிற்கு இணையாகச்‌ செய்யப்படுகிறது. இசைக்கலைஞன்‌ 
எனக்கூறும்‌ அளவிற்குக்‌ கவித்துவம்மிக்க உள்ளம்‌ படைத்த 
காட்சிப்‌ பின்னணியாளன்‌ .நடிகரைத்‌ தன்‌ இசைக்கு 
இழைந்தோடும்‌ பொருளாகவும்‌ ஒளியென்னும்‌ இசைக்கு 
அவனை மேடையமைப்பின்‌ பகுதியாகவும்‌ ' ஆக்கிக்‌ 
கொள்கிறான்‌” என்னும்‌ கூற்று உற்றுணர வேண்டியதாகும்‌. 


இயக்குநரின்‌ பணி நாடகப்படைப்பில்‌ ஒவ்வொரு 
கூறிலும்‌ அதன்‌ அகம்‌, புறம்‌” அகிய இருநிலைகளிலும்‌ 
செயல்பட வேண்டியுள்ள து. 


இயக்குநரின்‌ புதிய பொறுப்பு 


இயக்குதல்‌ என்பது எப்படியோ ஒரு நாடகப்படைப்பை 
மேடையில்‌ கொண்டுவந்து காட்டிவிடுதல்‌ என்பதல்ல. 
மேடையில்‌ படைக்‌சப்பட்டுவிட்டது என்ற காரணத்திற்காக 
மட்டும்‌ ஒரு படைப்பு நாடகக்‌ கலையாகத்‌ திகழ வேண்டும்‌ 
என்ற : நியதியில்லை. மேலும்‌ நாடக இயக்கம்‌ என்னும்‌ 
செயலைச்‌ சுட்டிக்காட்டிக்‌ மகொண்டு ஒரு நாடகம்‌ 
படைக்கப்பட்டிருக்குமானால்‌ சுட்டிக்காட்‌ டப்பட்ட 
செயலின்‌ துலக்கம்‌ வெளிப்பட வேண்டியது மிகவும்‌ 
தேவையாகும்‌. 


நாடக இயக்குநரின்‌ பொறுப்பு என்பது நகருக்கு 
நடிப்புச்‌ சொல்லித்‌ குருவதன்று. நடிகா்கள்‌ மேபேச்சை 
மனப்பாடம்‌ செய்து ஒப்பிக்கிறாார்களார என்பதைக்‌ 
கணிப்பதன்று. எப்படியோ ஒரு சமுதாயப்‌ பிரச்சினையை 
மேடையில்‌ காட்டி விட்டோம்‌ என்று ஆகும 
திருப்திப்படுவதன்று; தனது படைப்பாக்கச சக்தி எத்தனை 
அனவு என்பதைக்‌ கண்காட்சிப்‌ பொருளாகக்‌ காட்டி 
நிற்பதன்று. காட்சிப்‌ படிமத்தின்‌ குவியலாக்கி சித்திர 
அணிவகுப்பு நடத்‌ துவதன்‌ ற தகா்வுக்‌ கோலங்களின்‌ 
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பெருக்கம்‌ காட்டுவதன்று; மேடைச்‌ செயல்களில்‌ வித்தை 
காட்டுவதுமன்றுற) இவை அனைத்தையும்‌ பயன்படுத்‌ தி 
உணர்ச்சிப்‌ பெருக்கின்‌ ஓட்டமாக அமைத்துத்‌ தருவதும்‌ 
அன்று. 


மாறாக, நடிகர்‌ நாடக ஓட்டதீதின்‌ ஆத்மத்துடிப்பை 
உணரச்‌ செய்து அதை வெளிக்கொணரச்‌ செய்தலாகும்‌. 
நாடகப்‌ பாத்திரப்‌ பேச்சின்‌ உள்‌ நிகழ்வுகளையும்‌, உட்பொரு 
ளையும்‌ புலப்படுத்துமாறு செய்தலாகும்‌. சமூகச்சிக்கலை 
நடிகா்‌. பார்வையாளர்களிடம்‌ ஏற்படுத்துதலாகும்‌. படைப்‌ 
பாக்கத்திறனில்‌ எத்தனை அளவிற்கு நாடகம்‌ மலர்ந்திருக்‌ 
கிறது என்பதாகும்‌. நாடகத்தின்‌ காட்சிப்‌ படிமம்‌, நகர்வுகள்‌, 
சைகைகள்‌, செய்கைகள்‌ ஆகியவை எந்த அளவிற்கு முருகியல்‌ 
அனுபவத்தை கூராக்குகிறது என்பதை நிறுவிச்‌ செல்வதாகும்‌. 


இத்தனைக்கும்‌ பொறுப்பேற்று இயக்குநர்‌ தமது 
சகலையாக்கத்தைத்‌ தருவதோடு அவரது பொறுப்பு 
மூடிந்துவிட்டதாகக்‌ கொள்ளல்‌ முடியாது. நாடகக்‌ கலையின்‌ 
பொருளும்‌ . ஆழமும்‌ புரியாத சூழலில்‌ உள்ள பார்வை 
யாளர்கள்‌ அமைந்து விட்டால்‌ இயக்குநரின்‌ பொறுப்பு 
இன்னும்‌ பெரிதரீகிவிடுகிறது. இத்தகையச்‌ சூழலில்‌ இயக்குநார்‌ 
நடிகர்‌ பார்வையாளார்‌ ஆகிய இருவரையும்‌ உருவாக்க 
வேண்டியவராக உள்ளார்‌. நாடகப்படைப்பின்‌ அடிப்படை 
யான கூறுகளாகிய இவார்கள்‌ இருவகையினரும்‌ கொள்ளுதல்‌ 
கொடுத்தல்‌ என்பதில்‌ வேரூன்றியுள்ளதால்‌ இவ்‌ 
விருவருள்ளும்‌ திகழும்‌ கலைப்படைப்பாக்கத்தின்‌ மூனை 
மழுங்காமல்‌ பார்த்துக்‌! கொள்ள வேண்டியது இயக்குநரின்‌ 

புதிய பொறுப்பாகிறது. 


நாடகப்படைப்பின்‌ நடுநாயகம்‌ நடிகார்கள்‌ என்பது 
உணரப்‌. பட்டதொன்று. நாடகப்படைப்பு என்பது 
தடிகார்களுக்கும்‌, பார்வையாளருக்கும்‌ தொடர்ந்து நிலவும்‌ 
ஒரு போராட்டமாகும்‌. நடிகர்‌ பரார்வையாளார்களை தனது 
சலைப்படைப்பால்‌ சஈார்க்க வேண்டும்‌ என்பதை மட்டும்‌ 
நோக்கமாகக்‌ கொண்டு அதற்கான தனது தற்காப்புக்களை 
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வெற்றியுற அமைத்துக்‌ கொள்கிறார்‌. பார்வையாளர்களோ 
நடிகரிடமிருந்து எழும்‌ சைகைகள்‌, சொற்கள்‌ ஆகியவற்றின்‌ 
மந்திரசக்திகளை எதிர்த்துத்‌ தனக்குரிய பழைய தார்க்க 
நியாயப்பிடிப்பில்‌ சமூகச்‌ சூழலின்‌ போர்வைக்குள்‌ அபயம்‌ 
தேடி நிற்கிறார்‌. இதன்‌ பொருள்‌ நடிகர்கள்‌ தங்களை 
வெறும்‌ ஈர்ப்புச்‌ சக்திகளாக மட்டும்‌ கொள்கின்றனர்‌ 
என்பதாகும்‌. இதனால்‌ நாடகப்படைப்பு ஒருவழிப்பாதையாக 
மட்டும்‌ அமைத்து பார்வையாளர்களைக்‌ சகவாரமட்டும்‌ 
செய்கிறது. பார்வையாளார்களும்‌ சில மாணிப்பொழுதுகள்‌ 
மேடைதரும்‌ மாய உலகில்‌ வாழ்ந்துவிட்டு மீண்டும்‌ தமது 
ஆதிநிலைக்கு வந்து நிற்கும்‌ செயலோடு தன்‌ எல்லையை 
வகுத்துக்‌: கொள்கிறார்‌. பக்தி சிரத்தையோடு வாழ்க்கையில்‌ 
நடைபெறும்‌ ஒரு சமயச்சடங்கின்‌ உள்தாக்கம்‌ நடிகருக்கும்‌ 

பார்வையாளருக்கும்‌ இடையே நடைபெறவில்லை. அது 
போன்று சமயச்சடங்கின்‌ உள்தாக்கம்‌ பெறும்‌ அளவிற்குப்‌ 
பார்வையாளரை நாடகப்‌ படைப்பின்‌ பங்காளராக மாற்றி 
அந்தப்‌ பங்காற்றம்‌ மூலம்‌ அவர்களது சமூகச்சார்பான 
போலி முகங்களைக்‌ கழட்டி, எறியச்‌ செய்ய வேண்டும்‌. 
தடப்பது எதுவும்‌ நம்கையில்‌ இல்லை என்ற பத்தாம்‌ ப௫௪லிக்‌ 
கொள்கையை வேரறுத்து புதிய உலகை அவர்கள்‌ நேருக்கு 
நேர்‌ சந்திக்கும்‌ அளவுக்கு இதந்த பங்கேற்பு நடைபெறல்‌ 
வேண்டும்‌. இது, அரங்கக்‌ கலையில்‌ குறிப்பாக நாடகக்கலை 
யில்தான்‌ சாத்தியமாகும்‌. ஏனெனில்‌ இங்குதான்‌ கலைஞர்‌ 
களும்‌ சுவைஞூர்களும்‌ நேருக்குநோர்‌ சந்தித்‌ துக்‌ கொள்கிறார்‌ 
கள்‌. கலைஞார்கள்‌ அவைஞார்களை வெறும்‌ ஏற்பவர்களாக 
மட்டமும்‌ கொள்ளாமல்‌ படைப்பின்‌ பங்காளியாக்குகிறார்கள்‌. 


எனவே நாடக இயக்குநரின்‌ புதிய பொறுப்பு 
இத்தகைய புதிய நடிகர்களையும்‌, சவைஞார்களையும்‌ 
உருவாக்கித்‌ தருதலாகும்‌. 


நாடகக்‌ கலையின்‌ கலையாக்கப்‌ போக்கு 


நாடக ஆசிரியரின்‌ நிலையைப்பற்றி இவ்வியலில்‌ 
குறிப்பிடும்போது அதன்‌ போக்கு பற்றிக்‌ கூறப்பட்டது. 
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வாழ்க்கையின்‌ இயல்பின்‌ உண்மைகளைப்‌ பற்றிய ஆழ்ந்த 
தியானம்‌ நாடக அசிரியர்‌ மனத்துள்‌ முகிழ்த்து அதன்‌ 
படைப்பாக்கம்‌ நாடகமாக மலார்வது அங்கு குறிப்பிட்டுக்‌ 
காட்டப்‌ பெற்ற து. 


நாடகப்‌ படைப்பாக்கம்‌ இயக்குதார்‌ தலைமையில்‌ 
அரங்கக்‌ கலைஞர்‌ அனைவரும்‌ ஈடுபட்டு நிற்கும்‌ லூர்‌ 
கஉள்ளப்போக்காகும்‌. நாடகாசிரியார்‌ குந்த கலைப்‌ 
படைப்பான நாடக இலக்கியம்‌ இங்கே பூதிய 
படைப்பாக்கத்தின்‌ அடிப்படைப்‌ பொருளாகிறது. நாடகப்‌ 
படைப்பாக்கத்தை இலக்கியப்‌ படைப்பின்‌ பூதிய மறு படைப்‌ 
பாக்கம்‌ என்பார்‌. அரங்கக்‌ சலைஞார்களின்‌ கலைக்கூறுகள்‌ 
அணைத்தும்‌ இயக்குநரின்‌ ஆழ்ந்த தியானத்தில்‌ எழுத்த 
நாடக இலக்கியத்தின்‌ மேடை வடிவாக்கத்தில்‌ சங்கமித்து 
நிற்கின்னை. இந்த ஆழ்ந்த தியானம்‌ இயக்குநரின்‌ வாழ்க்‌ 
கையை ஆழமான பராரர்வையில்‌ புதிய விளக்கம்‌ பெறுகிறது. 
இத்த விளக்கத்தை மேடையில்‌ நடிகர்கள்‌ போலழும்‌, 
அவார்களுக்குத்‌ துணைபுரியும்‌ இதரக்‌ கலைஞார்கள்‌ மூலமும்‌ 
அவார்‌ தூலமாக்குகிறாார்‌ இப்பணியில்‌ முறையான தேர்வு, 
அமைப்பு, நீக்கம்‌, ஆக்கம்‌, அசைவுகள்‌, செய்ப! முகன்‌, ஒலி, 
ஒளி! ஆகியவை நடைபெறுகின்‌ றன. இது மேடைப்‌ 
படைப்பான நாடகமாக மலார்கிறது. காவியடபாவமம்‌, 
நாட்டியபாவமாக மாற்றப்படுகிறது. இந்த மாற்றங்கள்‌ 
மேடையில்‌ சண்கவரும்‌ காட்சிகளாக முடித்து விடாமல்‌ 


சக்திமிக்க தூண்டல்களாக மாறுகின்‌ றன. இந்தத்‌ 
தூண்டல்கள்‌ சுவைக்கத்தக்கதாக அமைவதுடன்‌ அதன்‌ 
தாக்கம்‌ பெற்றவார்களிடையே உள்‌ தியானத்தைக்‌ 


கிளார்த்தெழச்‌ செய்கிறது. இத்தூண்டலால்‌ கிளரப்பட்டட 
சுவைஞார்கசள்‌ என்னும்‌ பார்வையாளர்கள்‌. மனமாகிழ்வுக்கும்‌ 
நிறைவுக்கும்‌ அப்பாற்பட்ட நாடக தரிசனங்களை _ அகமனப்‌ 
பார்வைகளைப்‌ பெறுகிறார்கள்‌. இந்தப்‌ பார்வை நாடக 
இலக்கியத்தினுள்‌ பொதிந்துள்ள வாழ்க்கை உண்மைகளை 
உணர மட்டுமன்றி உட்கொள்ளவும்‌ சுவைஞார்களுக்கு 
வாய்ப்பு அளிக்கின்றது. இதை எப்போதும்‌ சுவைஞார்கள்‌ 
வெளிப்படையாசவன்‌ நித தமது உய்த்துணார்‌ வகளின்‌ 
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போராட்டம்‌ மூலம்‌ பெறுவதிலேயே நாடகப்படைப்பு 
மூற்றுப்‌ பெற்று நிற்கிறது. நாடகப்படை ப்பின்‌ 
முருகியல்பாங்கு இந்த உய்த்துணா்வுப்‌ போராட்டத்திற்கு 
உரம்‌ ஊட்டுவதாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌. எனவே நாடகக்‌ 
கலைப்‌ படைப்பாக்கம்‌ இரண்டு கலைப்படைப்பாக்கப்‌ 
போக்கின்‌ இணைப்பாகும்‌. அவை, நாடக ஆக்கம்‌, நாடக 
மேடை. ஆக்கம்‌ என்பனவாம்‌. நாடக இலக்கியம்‌ கவிஞன்‌ 
உள்ளத்தின்‌ படைப்பாயின்‌, மேடைப்படைப்பாக்கம்‌ 
இயக்குநரின்‌ கலையுள்ளத்தின்‌ படைப்பாகும்‌ (படம்‌ 90, 9]). 


எனவே இயக்குநரின்‌ படைப்பாக்கம்‌ என்பது 
கலைப்படைப்பின்‌ உச்சக்‌ கட்டத்தைப்‌ பிடிக்கும்‌ முயற்சி 
யாகும்‌. இந்த உச்சக்‌ கட்டம்‌ நம்மைச்‌ சுற்நியுள்ளவைகளேோடு 
நாம்‌ பெறும்‌ ஒருமையுணார்வில்‌ தோன்றுவதாகும்‌. மேடைக்‌ 
கலையைப்‌ பொறுத்தவரை, கலையென்ற அளவில்‌ உள்ள 
நிலையைத்‌ தொடுவது விருப்பக்‌ குநிக்கோள்‌ மட்டுமல்ல 
தேடலின்‌ ஆழத்தையும்‌, உள்ள ஈடுபாட்டையும்‌ காட்டி 
நிற்பதாகும்‌. ஒளிக்கற்றைகள்‌ அவற்றின்‌ பலங்குறைந்த 
கற்றையின்‌ அடிப்படையில்‌ சக்தி நிர்ணயம்‌ செய்யப்படும்‌. 
மனிதன்‌ அவன்‌ செய்யும்‌ உன்னதமான செயல்களிலிருந்து 
சணிக்கப்படுகிறான்‌. ஒவ்வொரு கலைஞர்களும்‌ அவரவார்‌ 
களுக்குரிய தலையான படைப்பால்‌ அறிந்து 
கொள்ளப்படுகிறார்கள்‌. 


கலைஞர்‌ மட்டுமல்ல கலைப்படைப்பின்‌ பொற்காலம்‌ 
கூட அந்தந்தக்‌ காலக்‌ கட்டத்தின்‌ உன்னதப்‌ படைப்புக்‌ 
களினாலேயே கணிக்கப்படுகின்‌ றன. நாடகக்சகலையின்‌ 
வரலாற்றிலும்‌ சிறந்த நாடகங்கள்‌ தோன்நிய காலங்களில்‌ 
அவற்தின்‌ படைப்புக்கூறுகளும்‌ சிறந்த மரபுகளை 
ஏற்படுத்தியிருப்பதைக்‌ காணலாம்‌. மனிதனையும்‌, 
வாழ்க்கையையும்‌ படைத்துக்காட்டும்‌ சலைப்படைப்பின்‌ 
ரணத்துவத்தை நோக்கிய யாத்திரையே இயக்குதல்‌ 
முயற்சியின்‌ நோக்கமாக அமைதல்‌ வேண்டும்‌. நாடகப்‌ 
படைப்பாக்கம்‌ காட்‌ சியமைப்பன்‌ சிறப்பைக்‌ கண்டதுண்டு; 
மடிப்புக்‌ கலையின்‌ உன்னத நிலையை எட்டிப்‌ பிடித்ததுண்டு; 
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தலைசிறந்த நாடக இலக்கியத்தை அறிமுசப்படுத்தியதுண்டு; 
கருத்துச்‌ செறிவு, நிகழ்ச்சிகளின்‌ பின்னலோட்டம்‌, குரல்‌ 
வீச்சு, சைகைகளின்‌ ஆழம்‌, குழுக்களின்‌ இயக்கம்‌, ஆடை 
அணிகளில்‌ தர &யார்வு, காட்சியமைப்பின்‌ சூழமுலாக்கம்‌, 
ஒப்பனையின்‌ உனள்நோட்டம்‌, இசையின்‌ காட்சிக்‌ காவியம்‌ 
ஆகியவைகள்‌ இணைத்து பூரணத்துவம்‌ பெற்ற 
நாடகப்படைப்பை வாழ்க்கையில்‌ ஒரிருமூுறையே அரிதாகக்‌ 
காண இயலுகிறது” என்னும்‌ கூற்று கூர்ந்து நோக்கத்‌ தக்கது. 
இதுபோன்ற இயைபையும்‌, முழுமையும்‌ சாரமாசகவும்‌, 
வடிவமாகவும்‌ தரமுயல்வதே நாடகப்‌ படை ப்பாக்கத்தில்‌ 
இயக்குநரின்‌ இலக்காக அமைய வேண்டும்‌. இது நாடகப்‌ 
படைப்புக்கு மட்டுமன்றி சுலைப்படைபபுக்களுக்கெல்லாம்‌ 
நின்று நிலவுகிற பொதுவான நியதியாகக கொள்ளலாம்‌. 
சலைஞனின்‌ வெற்றிக்குச்‌ சாட்சி நிற்பது மேலே குறிப்பி. 
பட்ட இயைபும்‌ பூரணத்துவமுமேயாகும்‌. அவனது கலைப்‌ 
படைப்பின்‌ மூதலும்‌, முடிவுமாகத்‌ திகழும்‌ உன்லாத ஆத்மத்‌ 
துடிப்பு இப்புசணத்துவத்தில்தான்‌ நிறைவு பெறுகிற ௪. 


நாடகப்‌ படை.ப்பு எத்தனைக்‌ கூறுகளை உட்கொண்டு 
படைப்பாக்கம்‌ செய்யப்பட்டுள்ளது என்ற எண்ணிக்கை 
அளவில்‌ அதன்‌ சிறப்பு அமைவதன்று; புலன்‌ உணார்வு, 
சற்பனை, கய்த்துணர்வு, அறிவு, ஆன்ம உணர்வு எனப்‌ 
பலநிலைகளில்‌ எத்தகையப்‌ பாதிப்பை அது ஏற்படுத்தி 
நிற்கிறது என்பதிலேயே அதன்‌ சிறப்பு அடங்கியுள்ளது 
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சாரிகள்‌ 
சியாமி 
சிரோதோவகம்‌ 
சிலப்பதிகாரம்‌ 
சிறப்புப்‌ படிமம்‌ 


பக்கம்‌ 


190 
209 
78, 411 
10, 45 
3 

37 

350 
205, 207 
93 

5. 261 
49 

90 

214 


3 


87 
88 
24 
6 
23 
262 
254, 255 
78 
93 
411 
189 


சிறப்பு 


-வெளியீட்டு நிலை 


சுர.நிலை 

சுவடுகள்‌ 

சுழற்சிப்‌ போக்கு 
சூத்திரதாரன்‌ 
செங்குத்துக்கோடு 
செவ்வியல்‌ 
நாடகங்கள்‌ 
சைகைகள்‌ 
சைகைகளின்‌ 
உருவாக்கம்‌ 
சைகைகளின்‌ நீட்சி 
சைகை நடிப்பு 
சைகை நடிப்புப்‌ 
பயிற்சி 

சைகை நாடகங்கள்‌ 
சைசை நிசழ்ச்சி 
தசவுடமை 

தகவுப்‌ பொருத்தம்‌ 
தலைமருங்கு 
தளங்கடந்த தளம்‌ 
தளம்‌ 

தன்மதிப்பு 
தனிமம்‌ 


441 


பக்கம்‌ 


132 
407 
157 
98 
32 
261 


239 


274, 277, 281 


301 
356 
306 


385 
304 
305 
408 
22 
2, 41 


442 


பக்கம்‌ 
தனிமனிதச்‌ 
சைகைகள்‌ 285 
தாளம்‌ 82 
தாளயதி 93 
திரைப்படக்‌ கலை 84 
திரைப்படம்‌ 62 
திரையிடுதல்‌ 85 
திறன்‌ வெளியீட்டுத்‌ 
தன்மை ப 158 
துன்பியல்‌ 48 
தாய நடனம்‌ 77 
தெய்கா 78 
தெருக்கூத்து 75, 210, 242 
தோ்வு செய்தல்‌ 2 
தொனிப்‌ பொருள்‌ 186 
தோற்ற நிலைகள்‌ 294, 2% 
ட தோற்‌ மயக்கம்‌ 11 
தகார்தல்‌ 92 
தகார்வுகள்‌ 230, 250 


நகார்வுகளின்‌ திசைகள்‌ 234 

தகார்வுகளின்‌ வகைகள்‌ 250 
தகார்வுகளின்‌ வன்மை 239 
தகார்வுப்‌ போக்குகள்‌ 248 
தகைச்சுவை நாடகம்‌ 352 


தடனப்‌ பயிற்சி 293 


தாடகப்‌ 

பக்கம்‌ 
நடிகன்‌ 40 
நடிப்பு 39, 40, 154 
நாட்டிய சாத்திரம்‌ 413 
நாட்டியம்‌ 251 
நாட்டுப்புற 
நாடகங்கள்‌ 239 
நாடக ஆக்கம்‌ 97 
நாடக ஒத்திகை 151 
தாடகக்‌ கட்டுக்‌ 
கோப்பு 97 
தாடகக்‌ 
கதையோட்டம்‌ 360 


தாடகக்‌ காப்பியம்‌ 97 
தாடகத்தின்‌ 


உள்நிகழ்வு 165 
தாடக நிகழ்வு 101, 103, 360 
காடகப்படைப்பு 40, 187, 195, 419 
தாடகம்‌ பார்த்தல்‌ 191, 198 
நாடகலயம்‌ 91 
தாயக பத்தி 137 
நான்காவது சுவர்‌ 
கொள்கை 59,603 ' 
நிகழ்த்துதல்‌ 140 
இகழ்வு 98 


நிகழ்வுக்கலை 3 


படைப்பாக்கம்‌ 


நிகழ்வுக்களம்‌ 
திகழ்வொருமை 
இிசப்தக்‌ கிரியை 


நிலைப்பு சித்திரக்‌ 
காட்சி 


திலைப்புச்‌ 
சித்திரங்கள்‌ 


நிறம்‌ 

நுண்கலை 
நெகிழ்வு நாடகப்‌ 
படைப்பு 
தெதியாளார்‌ 
நோக்கோடு 
*தநோ்‌ நாடகம்‌ 


பஞ்ச பூதக்‌ குறியீடுகள்‌ 


படுககைக்‌ கோடு 
படைப்பைக்‌ 
கூராக்குதல்‌ 
பண்பட்ட 
கலைப்படைப்பு 
யயன்படுகலை 
பார்வைக்கோடு 
பார்வையாளார்‌ 


பிணைப்பு மூறை 


பிரம்மன்‌ மண்டலம்‌ 


பக்கம்‌ 


75 
18 
87 


203 


201 


71 


262 
77 


261 


415 


39 


179 


20 
47 


443 


பக்கம்‌ 

பின்‌ எடுப்பு 88 
புறத்தளங்கள்‌ 54 
புனிதத்தளம்‌ 77 
பேச்சு 406 
மரபுக்‌ கலைகள்‌ 155, 414 
மனவியல்‌ சைகைகள்‌ 277 
மூக்கிய நிகழ்வு 18 
மூக்கோணக்‌ 

கட்டமைப்பு 210 
மூகப்‌.பு மேடை 237 
மூசகப்போலிகள்‌ 53,302, 411 
முகபாவம்‌ 274, 410 
முத்திரைகள்‌ 288 
முதன்மைப்‌ படிமங்கள்‌ 188 
மூப்பரிமாணப்‌ 

பார்வை 245 
மூருகியல்‌ சமன்பாடு 25 
மூருகியல்‌ சிக்கல்‌ 11 
மூன்‌ எடுப்பு 88 
மூன்று நாடகம்‌ 48 
மெய்‌ இயக்கநிலைகீ 
காட்சியமைப்பு 54 
மெய்பொருள்‌ 

உணர்வு நிலை 58 
மெய்மொழி 274 


444 


பக்கம்‌ 

மேடைச்‌ சித்திரக்‌ 
கட்டமைப்பு 183 
மேடைச்‌ 
சித்திரங்கள்‌ 166, 194, 227 
மேடைச்‌ 
செயல்கள்‌ 348, 349, 375, 

377,385 
மேடை நகார்வுகள்‌ 270 
மேடைப்‌ படிமங்கள்‌ 187,189 
மேடைப்‌ படைப்பு 178, 383 


மேடைப்‌ பின்னணி 417 
மேடை முன்தளம்‌ 62 
மேடை மொழி 37 


மேற்கத்திய நாடகப்‌ 
படைப்பு 


மைய மேடை 
மெளனம்‌ 

யவணிகா 

ரங்க சீர்ஷம்‌ 

ரங்க பீடம்‌ 

வட்டக்‌ கட்டமைப்பு 
வட்டம்‌ 

வடிவ இயல்‌ 
வளைவுக்‌ கோடு 
வீச்சு 


வேகம்‌ 


தாடகப்‌ 


பயக்கும்‌ 


39 
65 
408 
210 
140 
210 
215 


262 
407 
408 


“கலைச்‌ சொற்கள்‌ 


அபத்த நாடகம்‌ 

அரங்கக்‌ கலை 

அழுத்தம்‌ 

ஆடுகளம்‌ 

இணை திகழ்வு 

இணைப்புச்‌ சைகைகள்‌ 

இணைப்புப்‌ படிமங்கள்‌ 

இயக்க நிலைக்கலை 

இயக்கத்திற்கேற்ற 
மனநிலைகள்‌ 

இயங்கா நிலை 

இயைபு 

இழைவுத்‌ தன்மை 

உத்துதள மேடை 

உள்நிகழ்வு 

எளிமை அரங்கக்‌ கோட்பாடு 

ஓரங்க நாடகம்‌ 

காட்சிக்‌ கலை 

காலம்‌ 

காவிய நாடகப்‌ பாணி 

கிராமியக்‌ கலைகள்‌ 

குழாம்‌ 

குளோப்‌ நாடக அரங்கம்‌ 

கேள்விக்கலை 


நர வயால ௦சி பட கம்மம்‌ 
1 கரங்க 

12110 1:18) 

ஆரெம்றத கரக / 51226 
நிவ வ121 7101 

ம்ம்‌ இமம்‌ 25525 

1 மரபி: நா வஐ௨5 

இரவாம்‌௦ ௦7 


ந1௦௦ம்‌5 80௦2 8௦ -பா்‌ 
௦55 

ப்ரு 

ர கேர்பா 

ரநாபர இ 

மடு ௫௦04௦0 

௦௦ ௨௪ ோ௦00% 
டீ கட 113 

*ர்தம வ கர 

11௪ 

நமம நிறுவெங்ட 

௩௦16 காடி 

௦1ய5 

1௦% 1௦௧1 

அபா வர்க 
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சங்கீத நாடகம்‌ 
செவ்வியல்‌ நாடகம்‌ 
சைகை நடிப்பு 
சைகை நாடகங்கள்‌ 
தலைமருங்கு 
தளம்‌ 
துன்‌.பியல்‌ 
தகார்வுகள்‌ 
நகைச்சுவை நாடகம்‌ 
நாடக நிகழ்வு 
நிகழ்த்‌.துதல்‌ 
நுண்கலைகள்‌ 
நெகிழ்வு நாடகப்படைப்பு 
பயன்‌. படுகலைகள்‌ 
புறத்தளம்‌ 
மரபுக்‌ கலைகள்‌ 
முகப்பு மேடை 
மைய மேடை 
மெய்‌ இயக்க நிலைக்‌ 
காட்சியமைப்பு 
மேடைப்‌ படிமம்‌ 
மேடை மொழி 


ழகை / 1மமம்வ6 
159102] ற1ு5 
நர1ா6 
நிவாம்மயம்பை 
நீனா 

50௨௦6 

1ா8ஜ60ு 
நவை 
806 

இரவாகம்‌௦ க௦01001 
ந னார௦ரா1 106 
106 கரடு 
81221016 5. ஜ1௩த 
க்றற1ம்கர்‌ கரடி 
014 91826 &ர௦௨ 
17௧0104௦௮1 கரத 
10802ம்பாட 81226 


ளே 5 


8106ம்‌ 5௦வரு 
51926 1௩௨26 
51220 13௮12ப022௦ 


தாடகப்‌ 





